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أفاقبل 


كثيرا ما بشكر المبدعرن للادب . لامسيها الشعراء , من أن التقد الأدن لا بتابع أعمالهم فى الوقت الراهن مثلها كان الحيال فى المراجيل 
السابقة . دلا جدال فى أن توزع التقد الادى خلال العقود الثلاثة الأخيرة بون الشعر من جمهة . والفئون القصصية والمسرحية من سبهة أخرى ؛ 
قد أدى إلي تفلص نسبى فى درحة الاهتمام بالشعر لدى الثثاد . رمع ذلك فإننا لاحظ أن نقد الشمر مازال يظفر باهتمام كبير فى الدراسات 
الأكادهبة ؛ وهى بطبيعتها ليست مبذولة أو مناحة للقاريء العام . رهذه الدراساث تواكب الشعر اليديث أو المعاصر كبا تعيد قراءة شمرنا القديم 
سواة بسواء , 

لقد استوعيت هذه الدراسات النظر يات الثقدية الحديثة . النى تتحيدث عن المناصر التكويئية التى تدخل لى ينية كل جبنس من الأجناس 
الادبية . كها استوعبت المناهج التى طرحيت للائتراب من هذه الأجناس والدخول إلى عالمها . استوهيث ذلك كله . وأغيذت تتبصرك من المستوى 
النظرى الصرف إلى مستوى التطبيق . وقد ظهر كثير من هذه الدراسات ف المجلات المنخصصة . ول الكتب التي يؤلفها تختصون في الدراسات 
النقدية , لا فى اللبامعات المصرية فحسب ؛ بل فى سائر المامعات العر بيه . رئد كرست هله الدراساث لتحابل تصروصس شعرية هربية ١‏ قديمة 
وححديثة . ونستطيع الآن أن لحصى عددا من الذين أنشاوا دراساث ستفيضة حول نسيدة واحدة أر أكثر من قصائد الشعر الجماهل مثلا ٠‏ لكي 
يخللوها تحليلا مؤسسا على منبج من مناهج التقد المطر رححة هلل الساحة التقدية العالية فى الوقت الراهن ١‏ فمنهم من يدل إفي الننص من مدل 
بنيوى , أو من مدخل نفسى ,. أو من مدخل أسطورى رمزى , إني أخر المداخل الثى تعبر عن اجاهاث هابة فى الثقد المماصر . وكذلك الشان 
بالنسبة إلى الشمر الليديث ؛ فهناك أيضا اهتمام بارز هذا الشعر :وهل رجه الخصرص بالشعر البيد لدى البارزين من شعراه هذا الانهاء . .وقد 
أصبع من الشر ررى لأى متسيدث عن انهاه من الاتحباهات النقدية الوطرحها الفكر النقدى المديث أن يُتبع ذلك بممحاولة نقدية عملية . وهذا 
واضع ‏ على سبيل امثال - فى هذه المجلة ( فصول ) ١‏ فرعن عل أن يكون كل تنظير مشفوعا بممارسة تطبيقية . كا تنشر فى كل مد اي 
تبربة لقدية كاملة ؛ يتوجه فيها الكائب إلى نص أدى والعدةة ليد رسبة فقا لمبج بيه بين المناهج المتاححة ل إضاءة النعس . وبذلك بعل القارى» 
أكثر إدراكها لأبعاده ٠‏ وأعمل فهما لما ينطرى عليه قن فسية : ولارل مر 1 خسص العدد السابق كله وكذلك العدد الال , للدراسات النطيفية : 
لتصقين مزيد من الإشباع في هذه الناحمية . 

إذن فهناك حول راضح فى شكل كتابائنا النقدية هن الشعر , إذم يعد من المسنساغ ‏ مع اسنتقاضة المنامج النقدية ألمديثة . الكيتابة عن عمل 
شعرى لأحيد الشعراء , أو عن مجموع أعماله الششعرية , كتابة اتطباعية عابرة , تتأثر فى الغالب بالاتفعالات الشخصية الخخاصة ٠‏ ولا ثقف من 
الأشباء إلا عند ما بعلن عنه ظاهر العمل الشعرى . رمن هنا قلث ل الساححة الكتاباث التقدية الفى أفثل هذا الأتماه . وما تبقى مسا لم بعد يظفر 
بالا هتيام الحقيقي ؛ إِذ إن العملية التقدية سارث جهدا بنسل بكثير من الموضوعية والممجعية العلمية ٍ 

لقند سارت العملية التقدبة فى الآوئة الأخيرة عملا بالغ التعقيد والرهالة والدقة . ومتاهج النقد نفسها لبسث سهلة الاستيماب والغلام 
عيبا كثير | ما يكون ثقيلا على قلوب غامة القراء , لارثباطه بالذكر النظرى من جهة ؛ وتليسه . من سجهة أخرى , وبحكم التعلور الى يدث ؛ 
ببصادر من الفكر الفلسفى مختلقة , رند أفضى هذا كله إلى أن أصبح التقد الأدى خطابا له عصوصيته . شانه فى هذا شأن الخطاب الاجتماعى أو 
النفسي أو الثار يس ٠‏ لا يقتحمه إلا من أهل نفسه له , وعرف أصوله ونظرياته ومناهجه . واستولل أدوائه الخاصة ٠‏ 

رهندما يتمكين الناقد من استيماب المبائب النظرى والمنبجى بشكل جيد , ويمتلك الأدواث النى تمكنه من الممارسة , ثم بوظف ذلك ل 
إضاءة نص من النصوص الادبية , شعرا كان أو رواية أو قصة قصيرة أو مسرحية . من تلك التصوص المطر وحمة صل القارىه العام عند ذال 
بتحقق من الفائدة للقارىء وللمبد ع نفسه ما لم يكن بتحفق من خلال الممارساث التقدية الساذجة على كثرنا . 

عقا إن النقد الجاد لا ستطيع على الإطلاقى أن يعرض لكل ما بصدر من نتاج شعرى . فيضلا عن الأنواع الأدبية الأخرى ١‏ وحفا إن كتير 
من الأشعار والدوارين التى تنشر ثمر دون أن نجد من بف عندها : ريظن كثر من شعراء جيل الشباب أن النقاد يتعمدون [غبالهم , ولكن الأمر 
عل شلاف ذلك . رالحمقيقة التى لا مماراة يها أن عدد المبدغين أضعاف أضماف عدد المشتغلين ل جد بالنقد . ولا مك خبذا العدد الضثيل من 
الثقاد أن مدا الطائة رالوقت للوئرف على هذا النتاج الغزير وقفة نقدية جادة والأمر كله بتملق أخير! بغهمنا لطبيعة التقد ودور الناقد :افليس 
النفد تجرد انطباعاث وأحكام سريعة بطلقها النائد ثم بنفض بديه من العمل المنقود . وليسث مهمة الناقد أن بلاحق كل كلمة تذاع أو ثتشير ؛ 
ولكن النقد الصصيع هر إعادة إنتاج وكليف وإفياءة ؛ بتكلف لا الثاقد كثيرا من العناء فى كل ممارسمة . وليسث العيرة آخر الأمر بكمية" ما يكتب 
من نقد بل بنوهية ما يكتب . لإذا لوحبظ أن كمية ما بكتب. الآن من نقد قليلة فإن الترعبة مع القلة تغنى عن الككثرة مع الرداء! . 

رئيس التتحر ير 


هذ العدد 


© © تتابع « فصول ؛ فى هذا العدد مسيرة التطبيق النقدى عل النصوص الأدبية . من شعربة وروائية. نصصية 
ومسرححية . إثر هذه الاستجابة الودود التى لفيها العدد الماضى من القراء . وترحمتها أرقام التوزيع ٠‏ ما يعكس ححاجة 
حقيفية للمتلقين فى اختبار المناهج النقدية على حك الممارسة النجريبية . ووضع الانسقة النظرية موضع التعامل المباشر مع 
الواقم الإبداعى ٠‏ كى نثراتب الأعمال فى مسترياتها من سلم الفيم من جانب . وتتكشف الادوات التحليلية عن مدى 
كداءتها وجدواها من جائب آخر . وكى تتبلور فى نهابة الأمر ملامح الانجازات النقدية التى يتفدم بها من لا يزال يملك قدرة 
متجددة على العطاء والإضافة . 


لى ولى مسنهل هذا العدد . يتساءل الحبيب شبيل . فى دراسته عن : حدالة النص الشعرى القديم » عن السر الذى 
جعل بعض الشعر العري القديم . يعبر متاهات النسيان والبل . ويصمد أمام فعل الزمن المدمسر , ويجعله فريبا من 
النفس . ومن العصر الذى نعيش فيه . حتى لكأن مشاغل الشاعر القديم لى معانائه لعصره هى مشاغلنا ونحن نعان 
نجارب الحياة فى زمائنا , وفد تولد عن هذا التناظر القائم بين النص الحديث والنص القديم سؤال بطرحه الكائب وهو : 
هل يمكن أن يكون النص القديم حديثاً ؟ 


وفى مقاربة الإجابة عن هله الاسئلة بحاول شبيل استكشاف السبل النى قد تثبث أسس الحداثة فى النص القديم 
أو تنفيها . مؤكدا أن المسألة لا تتعلق بشكليات دلالة ا مصطلح فى جدته أو قدمه . أو بائجاهات النقاد لى استخدامه . بل 
هى أعمق من ذلك ٠‏ إذ ترئد إلى بحث السمات الحوهرية . وتبين المعانى الكلية التى تؤسس عليها الحدالة . 


وأول هذا السمات الرؤ ية التى تقوم عليها ٠‏ وهى رز بة زمنية أساساً ففى الحدائة وعى بتقابل الازمنة : الماضى 
من ناحية . والحاضر والمستقبل من ناحية أخرى . وهى لن تكون كذلك إلا بتجلى هذا الوعى تجلبا يختلف حدة من عصر 
إلى أخر : ومن شاعر إلى سواه . والحداثة هى فعل المحدث فى الزمن ؛ ومن ثم فهى تثمثل فى إيماد عناصر لانتتسب إلى 
القدم ؛ أى إلى الماضى . 


وبنشأ عن هذا المهد أساس جوهرى للحداثة هو اقترانها بالتجديد . فهو قوام كل حركة حديثة . والصلة بين الحداثة 
والتجديد تبلغ درجة التجانس , وهونجانس وشيج بقرن بين دلالتبهما حيث تنجل فيهما المشكلة الزمنية . ولما كان التجديد 
نفيض التقليد ٠.‏ وأساس التقليد هو اتباع السئن الماضية . فإن التجديد ‏ على نفيض ذلك يقوم عل ممالفة تلك 
السئن . وهى من الماضى . فهر إذن بلتفى بالحداثة فى هذا المعنى ؛ مما يؤ كد الثلازم بين الحداثة والتجديد . 


غير أن التجديد لن يكون سبيلاً إلى الحداثة إلا إذا كان خروجه عن السنة يؤدى إلى إعادة نظر ‏ كلية أو جزئية ‏ لى 
منظومة القيم الفنية والتعبيرية المتسبة إلى الماضى أو السنة ٠‏ ويؤدى إلى استحداث رؤ بة تنظر إلى العالم والإبداع نظرة 
جديدة . وتفتح آفافا تجريبية لا عهد لنا با . فلا عبرة من الحداثة الشعرية مثلا مالم يكن فيها نصرر للعالم يتلاءم مع 
الحاضر أو المستقبل ٠‏ والرؤية الحديدة فى الشعر تقئضى بالضرورة قيما تعبيرية جديدة . ولذا فإن الحداثة عند الباحعث 
لا يمكن أن تكون حداثة الموضوع أو الغرض الشعرى فحسب . بل هى حداثة كلية٠‏ مضمون قول ولغة إبداع ٠‏ ومن هنا 
فإن أشد الأسس اتصالا بحدالة الكثابة هى معاناة المحدث للفة . حتى إن بعض النقاد عد الحدالة الشعرية فعلاً لغوياً فى 
صميمة , 


ونأسيساً على ذلك يختار الحبيب شبيل خمريات أبى نواس نصاً قديئاً لينظر إليه من الداغعل ٠‏ أى من معانيه وأساليبه . 


ليتبين حدائته ؛ وكذلك يختار شعر أي مام . ولكن لينظر إليه من الخارج ؛ أى انظلاقاً مما فيل فيه قدياً من الرجهة 
النقدية , ليرى مدى ما فيه من ملامح الحداثة . 


هذا العدد 


وبخلص الكائب من هذا التحليل إلى أن الحداثة ليست ثمطية . بل هى فى جوهرها رؤ بةنجاوزية نتيجتها إخصاب 
الشعر . وهى فى النباية ذات وجهين : أن وزمنى ؛ والوجه الاخير هوالذى يرتبط بما للنص من فدرة عل التكيف مع 
الإبداع الجديد برغم تغير الأزمئة , وهوالشاهد عل أصالة النص القديم . 

© وبقدم محمد بريرى فى مقاله ٠‏ الملكة الشعريةو التفاهل النصى ؛ دراسة تطبيقية على شعر الهطليين » تصوراً 
لبعض المفاهيم المحدثة تهدف إلى بحث طريقة لتحديد الهوية الشعرية عبر تحليل منظومة التقاليد التى تسير عليها . فيبدأ 
بعرض بعض مقورلات ١‏ إليوت » بخصوص العلاقة بين الشاعر والثراث , وفيامها على مبدأ الحدلية ١‏ إذ يعنبر ذلك أصلاً 
لكثير مما قيل بعده . وأهم مقولة فى هذا السبيل هى تأثر النص بما سبقه ودخوله فى تركيب ما يئلوه ؛ بحيث تتغير دلالة 
النصوص الشعرية بنشوء نصورص جديدة . لم بمضى الباحث فى تحديد المسار الذى نمث من لاله نلك الافكار منتهيا إلى 
مصطلحين هامين فى النقد الحديث هما : د التناص ٠‏ و «الخطابه . أما فيها ينصل بالنقد العرى قفد اجتهد الباحث ل 
إلقاء الضوء عل مصطلح « الملكة عند ابن خحلدون ؛ لما رأه فيه من ماولة مبكرة للتفكير العلمى لتحديد طبيعة العلاقة بين 
المبدع وتقاليد ترائه ؛ إذ أدرك المؤرخ العرى الكبير أن الشاعر ينوجه فى إبداعه عن صور ذهنية مجردة بعد إنشازء 
تحقيفا حسياً لما وأن هذه الصور تتجرد فى ذهن الشاعر من كثرة ممالعلته للنصوص . على أن من اللافث , أن مفهوم 
مصطلح الملكة ؛ لا يقنصر عند ابن خحلدون على الإبداع الامى . بل بمتد ليفسر جميع الانشطة الثقافية . مادية كانث أم 
روحعيه . 

واعتماداً عل هذه المنطلقات النظرية حاول الباحث الوقوع عل المنوال الخاص الذى نسج عليه الهذليون شعرهم ٠‏ 
وكأن أول ملمح توقف عنده تلك الكيفية الخاصة التى تناول بها الحذليون شعر الثور والحمار الوحشيون وربطهما بفكرة القدر 
أو حدثان الدهر . ويرى الباحث فيا صنعه الذليون نوعا من القراءة النافدة لهذين العنصرين انتهث بهم إلى استخلاص 
فكرة القدر وإظهارها على ما عداها من دلالات ضمئية كامنة . فقد أنشا الهذليرن عن طريق نكرار النصوص المتعلقة بتلك 
الظواهر مجالاً نصياً فريدا داخل الإطار العام للشعر العرى . ونكمن بؤرة هذا المجال فى القدر أو حدثان الدهر . ولكن 
هذا لا يعنى عند الباحث أن الهذليين كانوا مولعين بالتعبير عن معنى الاستسلام لحتمية القدر . لأنهم ‏ كما بين . انطلقوا 
من موقف وجودى مركب , فقد كان الكلام عن القدر عندهم إفراراً اضجاً بالإطار المأساوى للوجود حيث نصطرع حتمية 
القدرمع حتمية أخخرى مناهضة لها وهى حتمية المغالبة والصراع . ومن ناحية أخرى ففد أظهر تحليل بعض نصوص الهذلين 
أن القدر لا يوازى فكرة الشر دائهاً ؛ وفد كشف فى تحليك لبعض القصائد مثل عينية أبى ذؤ يب الشهيرة رفصيدة صخر الغى 
عن هذا المعنى الوجودى المركب وربط بين أبنية الشعر العميقة وفكرة التفاعل النصى . 

وقد اعتبر الباحث بعض ما روى فى كتاب الاغان عن أى ذؤ يب الهذلى تعزيراً للنتائج النى انتهى إليها فى تحليله . 
واعتد ببذه الروايات كنماذج للتوالد النصى أبضاً بحيث تصبح من أشكال الاستسطان النى هدف إلى الكشف عن 
الدلالاث العميقة للشعر أكثر ما ترمى إلى الإخبار عن تاريخ الشعراء . كما ناقش النتائج التى انتهى إليها الباحشون 
الآخرون فى شعر الهذليين بصفة عامة وعينية أى ذؤ يب بصفة نخاصة , وخالف فى صوء تحليله السابق ما ارتاه من قبل 
الدكتور كمال أبوديب من أن البعد الوحيد الذى تدور عليه العينبة هر حتمية الفضاء , مؤ كد طابعها التركيبى الذى يعتمد 
عل محورى حتمية القدر وحتمية الصراع ؛ ويقيم مجاله النصى الخاص . 
© أما فهد عكام فى مقاله د نحوتأويل تكامل للنص الشعرى ؛ فهر ينطلق من نكوين فكرة جمالية عن طبيعة الانسجام الذى 
ينظم التفئية الشعرية للقصيدة , ليقترح طريفة لتحليل النص الشعرى من خلال قراءة مقطوعة لأ تمام . وهو بتناول بناء 
القصيدة نغمياً . مفساً إياها إلى ثلاثة أنغام جوهربة ترنبط بموضوعات متعددة من ناحية . وبالتوازن الإيقاعى للتفميلات 
من ناحية أخرى ؛ وهى ؛ 
أولا : نغم ساخر يرتبط بحركتين تشتملان عل موضوعين هما : 

التفاخر بالتفوق . 

1 الغروة العنيفة والاحتلال , 

ثانيأ : نغم جدى رزين , ,برتبط أيضاً بحركتين ينفرج عنهها موضوعان هما : 

تأثير الغزوة عاطفيا واجتماعيا . 

جمال الشىه المعتدى عليه من حيث الشكل , 
الأ : نغم ساخر ثان يبرز موضوع الخضوع الظاهر لفعل الاعتداء . ْ 

ومن خلال تتبع حركة نوزع النفعيلات فى صلب النص ؛ ورصد حركة الوقف المتوسط ببن شطرى الببت ٠‏ وكذا 

دراسة القافية والكشف عن وظيفتها داغل البيت وى آخره بصل إلى تحديد الإيفاع الكمى للقصيدة . ثم تتولٍ 

الدراسة الكشف عن مدى الترابط بين أنواع الصور ووظائمها وبين الانساق الأسلوبية النى نعكس وعيا عميقا 

بالمستوياث المتئوعة . الاجتماعية والثقافية والعاطفية . 


هذا العدد 


وعن طريق تحليل النص إلى وحداته المكونة ورصد شبكة علاقاتها أمكن للبحث الكشف عن وحدة القصيدة 0 
وتحديد العرامل الفاعلة فيها . ومنبا عنصر المفاجأة الذى لول طرائق أسلربية كثيرة ؛ وكذلك الوحدة المعنوية . 
أمكن الوقوف على تنوع التأثيراث اللغوية المتدرجة مما ثنجل عنه مظاهر التفرد والخصوصية فى استخدام اللغة 0 
الكشف عن البنى الصغرى الى نتناغم مع التقسيم الموضوعى وتسرغه . بحيث يصبح التراسل بيهبما العامل الرئيسى فى 
التنظيم التقنى لبنية النص الشعرى .. 


© ويعبر بنا محمد عبد المطلب إلى منطقة النصوص الشعرية الحديثة ٠,‏ فيقدم فى دراسته ٠‏ ظواهر نعبيرية فى شعر 
الحداثة ؛ قراءة أسلوبية تتركز على النص الأدى . ولكبا لا تتخل عن محاولة ولوج العالم الداخل للذات المبدعة . ولا نكف 
عن مشارفة العالم الخارجى الذى عايئته هذه الذات وانطلقت منه فى عملية التكرين الأولى ؛ وذلك لأن هذا الملحى 
النفدى ‏ كما يفول الكائب ‏ يسنئد إلى ححقائق مادية مسموعةأو مقروهة . باستنطافها تنم حلقة الاتصال بين الداغل 
والخارج من ناحية ؛ والمبدع والمتلقى من ناحية أخرئ . فالصياغة اللغوية هى المجال الذى منه يبدأ النافد حركته الفعلية 
لإدراك الحقائق التعبيرية . والتوجه الأصل فى ذلك منرط ببحث العلاقات القائمة بين المفردات والمركبات . بغية الكشف 
عن النظام الذى يسيطر عليها ؛ ورصد خطوطه التى تمتد طولاً وعرضاً . وببذا تئم مراعاة عمليتين أساسيتين يخضع لما كل 
عمل لغوى هما الاخثيار والتوزيع . 

وبتتبع الباحث ل البداية عملينى الاختبار والتوزيع وطبيعة كل منهها من حيث الانساع والضين 3 ويرى أن صورة 
هائين العمليتين تختلف بعض الاختلاف فى الأداء الشعرى القديم عنبا فى شعر الحداثة . ففى شعرنا القديم كان الشاعر 
ممكوماً فى اخنيارائه بإطار ضيق من المفردات والمدلولاث ؛ التى تنسم بوقوعها تحث تاثبر بالغ لضغط المرجعية المعجمية . بِ2 
حين نلحظ فى شعر اللعداثة اتساع يمال الاختيار وتعقده وانخفاض أثار المرججعية المعصمية علبه . وذلك نتيجة التفسيرات 
الحديثة التى تكاد تشمل جوانب الوجرد كله . 


وفيما بتعلق بكيفية إنتاج الدلالة من المفردات يرى أن شعرنا الفديم كان يميل فى عملية الاختيار إلى ربط المفردات 
بالمحسوس . حتى فى العملية التصويرية ذاتها . حيث كان يتم نفل المفردات فى بعض الأحبان من المستوى المادى إلى 
المستوى المعنوى ٠‏ وفى أحهان أخعرى كان يتم إبقاؤ ها فى نطاق ماديتها المباشرة ؛ وذلك عل حين تعمل طبيعة الاختيار فى أ 

شعر الحداثة على نقل المحسوس إلى المجرد حنى فى التعابير التصويرية , بحيث بظل النائج ااتجريدى هوغاية ما تصل 7 
ل الإحيان ١‏ ومن ثم آلت اللغة إلى التخلص من الارتباطات التى تشدها إلى مرجعيتها الراقعية . 

والتعبير بالمفارقة من أكثر الظواهر انتشاراً فى شعر الحداثة . ويلاححظ الككانب أن المفارقة فى الشعر القديم فى مجمله 
كانت ذاث نظرة وحيدة البعد . وفائمة على الانفصال بين وجوه المفارقة 8 معنى أن الشاعر كان يرصد وجهاً معيناً . الم يعرد 
مرة أخرى ليرصد الوجه الآخر . فى ححين يستطيع الشاعر الحدائى فى غالب الأمر أن يعاين الرجهين معأ عل صعيد واحد 
فائم عل التوحيد والدمج ؛ ومن هنا كانت المفارفة لديه عملية متكاملة . تنم عن رؤبة ذات طبيعة شمولية ندرك 
التنفصيلات إدراكا جملا داخل الإطار الكل , 

والعلاقة بين الدال والمدلول . ما هى علافة رمزية . لا تقع فى شعر الحدالة نحث طائلة الجبرية التى كانث تغلب عل 
الاستخدام الشعرى الفديم ؛ إذ إن شاعر الحداثة بتدخل بإمكاناته الفنية للهلخلة هذه العلاقة . إلى درجة أنها تتحول إلى 
خلق معجمى شعرى خاص ؛ ويصبح للغة الشعر الحدائى بذلك معاحها الخاصة الجديدة . وخلخلة العلاقة بين الدال 
والمدلول ها ظواهر عدة . بمكن رصدها كمباً ركيفياً 200 الكائب مستعيناً بدراسة عدد من النصوص , 
وننتهى الدراسة ‏ فى محورها الأخير ‏ إلى أن إدراك الرمن كان من أبرز العناصر الفاعلة بشكل معفد فى شعراء الحداثة ما 
شكل علاقتهم بالعالم بمنغيراته اللانهائية . 


© والبحث الذى يقدمه كمال أبوديب بمئوان : لغة الغياب فى قصيدة الحداثة » أجزه من مشروعه النقدى الذى 
يضم أبحاثاً متعددة ؛ يواصل من خملاها دراسة السمات النى يمكن تمييزها باعتبارها توصيفاً دئيقاً لخصائص شعر الحداثة ١‏ 
ونحديداً لامح نطوره . عل مستوى التكوين العميق لعملبات الرؤ بة والنخبل والنصور والتنارل التشكيل اللغرى ؛ النى 
تؤدى إلى إنتاج النص . 
وهو يأمل أن يتابع رصد السماث الجرهرية لقصيدة الحدائة عل النحو الذى يسمح لنا فى نهابة المطاف بتأسيس 
تسعزية عرية جدديذة تابعة عن تعر اليدان ٠‏ بدلا من الشعرية الموروثة الى نبعث من شعرنا القديم ٠‏ والتى ما نزال ؛ امع 
استثناءات قليلة حقاً . نعاين شعر الحداثة فى إطارها . ونطلق عليه أحكامنا التقريمية ملل اساس مما . وذلك خخلل 
منبجى ؛ ثقاى وحضارى , يلبغى أن نسعى إلى مجاوزئه . وإلى ندمية منظور جديد نتواصل من خلاله مع العالم الذى نعيش 
فيه ٠‏ والأدب الذى ننتجه , 
1 
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ريصف كمال أبوديب لغة الغياب بأنها لغة شعرية , أو رؤ ية ونبج من أنماج التناول الشعرى يمبل - بدلا من إبراز 
الشىء أو الموضوع المعاين . والسعى إلى منحه درجة عالية من النصاعة والرضوح يمميل إلى الحصركة بعيداً عن هذا 
الشىء . ونجنب إبراز تفصيلائه الحزئية ٠‏ وإلى نوجيه ضوء خفيف ظل باتجاهه , ولكن بقدر كبير من الانحراف عنه ٠‏ نما 
لغة نمس « المرئى » . سواء كان شيئاً أو كائناً ؛ أو موضوعاً بصفة عامة . عن بعد بلمسات رقيقة مواربة ٠‏ وتغيبه بطرق 
مخنلفة ٠‏ بحيث يبدو أقرب إلى مرئى يكتنفه الظل أو الضباب الناعم . وفى هذا كله نكون بإزاء عملية من عمليات الانزياح 
من المركز للمرئى ٠‏ وذلك ما يسميه الباحث باسم « الانزياح التصورى ؛ مقدماً هذه النسمية بوصفها تحديدا نقدياً عل قدر 
من الدقة والوضوح للفهوم الغياب . 
ونتجل لغة الغياب على مسترى التكوين الكلى للنص . كما ننجى عل مستوى مكوناته الحزئية ونسيجه اللغوى 
والنصورى . وقد يصبح الغياب فى تجلباته الاكثر صفاء ‏ ى) بقول الباحث ‏ جوهر الرؤ ية الشعرية للعالم والأشياء . 
وللزمن والمكان . ويخرج من إطار الموضوع الكل , وس إطار المكون الصورى أو اللغرى الجزئى لنسيج النص . إلى 
مستوى العلاقة بين الإنسان والعالم ؛ بين الذات والرز فى + ول مث هله التجليات يصب النصن مقموس اق الاب مانا 
ويصير نبج فى الرؤية والتناول واحنضان اللغة 0 تشابكاتها الخاصة التى يصبح من أبرزها لغة النضاد أو الثناق . 


ونحفيقاً لغاية الباحث فى بلورة لغة الغياب . وتحديد ملاحها وآلبات تشكلها وفاعليتها فى النص , لاسرا قد 
كبير من النماذج الشعرية التى تتوزع عل مراحل زمنية محتلفة ٠١‏ وتبرز آمادأ وصبغا متبايئة لطغيان لغة الغياب في شعر 
احخحدالة ٠‏ مقدما فى النباية موجزاً مستخلصاً من النصوص للمبدا النطرى الذى يحكم هذه الظاهرة ٠‏ ووصفاً مبدئياً له فى 
صبغة نقدية . باعتباره من أبرز مكونات الشعرية الجديدة . 


© ثم يختار ضلاح فضل فى مقاله + ضمير الشعر ضمير العصر » ديوان صلاح عبد الصبور : شجر الليل ٠‏ بوصفه 
نموذجا للشعر السياسى الذى يقوم بشرميز التاريخ . فى مماولة لتمشل شفراته وفكها مستعيناً ببعض الإجراءات 
السيميولوجية . ويعنمد الكانب على فرص إجرائى يقتضى الكشف عن مجمرعة الافكار والقيم التى تنتظم فى نسق مميز ؛ 
وتوم بنوجيه العلاقات الدلالية بشكل ديناميكى ١‏ بحيث تمثل فى النباية شفرة أيدبولوجية محددة . فيتتبع « العلامات 
النصية ؛ المعروضة فى الرسالة ٠‏ ويصلفها فى مستويات متعددة . ويقيم ترائيا منظما للشفرات, طبفا لدرجة هيمنتها . كما 
يتنبع فى الوفت ذاته كيفية ظهور الفاعل الرئيسى فى الفرل وتجلياته المختلفة , 

ويرى الباحث أن شجر صلاح عبد الصبررينتصب أمامنا بوصفه رمأ لنوع من الكابة اللارومانسية ؛ إنه يرمز 
بالأحرى إلى ١‏ كابة قومية » نتولد من شعور يقينى بصدمة اهزيمة . ومن خلال تحليل الافترانات الدلالية . وحركة 
الضمائر . وتلوينات الإيقاع . والتوزيع الخطى للكلمات ٠‏ والنمثيل البصرى للدالات فى قصائد د متنوعة من الديوان ٠‏ 
بطرح ح الباحث بعض الاحتمالاث التفسبرية ليفاضل بينها , منتصراً للاحثمال الذى يثبت مجال التحليل توافقه مع الفرضية 
الأرل الى هم ل حل القذرة . ويلاحظ الباحث مظهرين بنيويين مهمين فى الفصائد ؛ الأول تسد مفردات المواقف 
الشعرية فى لوحاث بصربة تخضع فى طريقة تصويرها لنظام : السيناريو ؛ ؛ والثان تمركز بؤرة الثقل فى المقطع الأخير بصورة 
متكررة . مما يشير إلى نسق شبه درامى منتظم . 

ويشير الباحث إلى التوزيع المقطعى للقصيدة بوصفه مؤشرا مهأ إلى اتماه الحركة الكلية . ثم يربط بين نظام التوزيع 
المفطعى للقصيدة وطابعها الدرامى/الغنائى . ك) يربط بين بعض الامشاج النسجمة من الإشارات الإرجاعية التى تبرز 
فاعلية ؛ التناص » , 

ويخلص الباحث من هده الإجراءات التحليلية إلى فك شفرة النصس اعتماداً على دلالة العناصر المحورية اللافتة فى 
تشكيل الرؤية الكلية مثل دور الذات الشاعرة بوصفه مركز الثقل . والمفارقة » وئوزيع الأصوات ونبادها . ثما يفضى 
أحياناً إلى تداخل البنى الموسيقية والخطية والنحوية , النى تتمثل بوصفها الوعاء الذى تصب فيه الطاقة الرمزية الممبثقة 
شحنتها الفاعلة فى إنتاج الدلالة الكلية للنص الشعرى . 


ال 0 
الاولى كتابات الحكيم المسرحية . وهى البناء بالرمز أوالاسعارة الرمزية > ليشر على تنيل انهم الأعمال لجيه التي 
نتكى ء على الرمزية ١‏ أو تمزج بين الانطباعية والرمزية . رابطا بين م منحى الحكيم فى الكتابة . ومتحى الرمزيين الغربيين من 
غهة .«وراخما بالانظباعية إل بعسن اصولها الرهرية من حنهة ثانية. : 

ويقوم الباحث برصد عناصر الرؤ ية فى أعمال الحكيم ١‏ وربطها بالأسطورة . من يونانية رفرعونية ٠‏ ويعرضي لمدى 
الحرية النى اتفذها الحكيم لنفسه فى إضفاء طابع إسلامى على هذه العناصر الاسطورية . كما ينافش الفكرة النى ثرى فى 
مسرح الحكيم الرمزى بناء ذهنياً خالصاً ٠‏ مستهدفاً رأى الحكيم ذائه فى جمل الحوار المسرحى قيمة أدبية خاصة . بحيث 
يقرأ هذا الحوار بوصفه أدبا وفكرا معأ . 


ويتناول الباحث أيضاً جدلية العلاقاث الثنائية فى أعمال الحكيم ؛ المادة والروح ؛ العقفل والجسد . الإنسان 
والزمن ٠‏ وكيفية معالمة ا حكيم لها فى القالب الترائى الرمزى . ولى إطار أقرب إلى طبيعة البحث المقارن بضع الباحث يده 
عل فم المشامبة والمخالفة بين فلسفة الحكيم وفلسفة الرمز فيها ينتصل بمفهوم الحفيقة والاختيار الإنسان وفسوة الإلسان 
وغيرها . كما يحلل الباحث المنحي الرمزى للحكيم فى توظيفه لتقنية السخرية بالمجردات والعواطف ؛ عارضا لطبيعة 
العلاقة بين الفن والحياة » ومشيرا إلى حور اخخر بوازى المحور السابل وهو الذى يتصل بالعلافة بين الفئان المبد ع وعمله 
الإبداعى : 

وينتهى الباحث فى تحليله إلى اعتبار الحكيم فناناً يتخل من الشخصيات يجرد أفكار تتحرك فى المطلق من المعان , 
مرتدية أثواب الرموز ؛ ثما معل رمزينه ذات مستوى واحد . يقف عند حدرد الدلالة المقررة . 

© وينقلنا إدوار الخراط فى مقاله عن : آليات السرد فى القصة ‏ القصيدة ‏ إلى المدار القصصى ١‏ فيرى أن القصة ‏ 
القصيدة هى نوع تصبح فيه شاعرية القصة متوازية مع سرديتها . وقد تختلف عن القصيدة بكوها تمتلك نزوعاً دايا إلى 
الحكى بشكل جديد . عن طريق السرد المتمازج مع الشخص بلسب متفاوئة ٠‏ 

ويسمى إدوراد الخراط هذا النرع من الكثابة ٠‏ كتابة عبر نوعية » : وهى كثابة نشتسل عل الانواع التفليدية 
وتنجاوزها فى آن . إذ إنما لا نفع أسيرة لمواصفات تاريخية سابقة . 

وبحدد الباحث ألياث السرد فى القصة ‏ القصيدة انطلاقاً من تحليل أعمال قاصين من جيل الثمانينيات هما ناصر 
الحلران ومنتصر القفاش ؛ فى خوراص النمئمة وتأكيد القيمة البصرية . والدرامية التى بمتزج فيها الواقعى بالحلمى ٠‏ 
والصوفية والحسية . والتكثيف والوجازة . 

وننبع آليات السرد فى تقدير الباحث فى مثل هذه الكتابة من الخفاء والباطنية . كما أن الوجه الآخر للخفاء والباطنية ‏ 
وهوالمكاشفة ‏ يتجلى عبر السعى المحموم نحو التواصل والتكامل مع الأخر . بحيث تصبح الآنا الأخر هى النى تتكلم 
من خلال هذه النصرص المنفتحة . 


عل أن التقنية الحوارية نتشكل أيضاً فى هذه النصوص وفقاً لمواصفات خاصة ؛ تنبع من تموذج الحكى 
المرجود . وهويموذج بلتقط الدقائق الضرورية وحدها . ويتحدث عن الجوهرى ٠‏ وبترك للقارىء أن يكمل أولا يكمل . 

وتقوم تقلية التجهيل - التعريف بدور البديل لتقنية التشويل فى نصوص الفص التقليدية ؛ وكأئما الكائب ؛ فى لعبة 
الظل والضوء ٠‏ يعرد باللغة ‏ السرد إلى العناصر الأولى للورجود : الماء والتراب والريح والنار , 


© وعن ١‏ الدلالة الاجتماعية للشكل الروائى فى روايات حنا مينة » يكتب شكرى الماضى . فيرى أن حنامينة فد 
تميز ملد بدايائه الأولى برؤية اشتراكية نافذة ميزئه عن أفرانه من الرواثيين السوريين . وقد استمد هذه الرؤ يه من معاناة 
فعلية على أرض الواقع . ومن ثم فقد مثلت رواياته مسار متكامل الحلقات , وتجربة غنبة كاملة ترصد جذور الواقع ١‏ 
ونتبع حركة تطوره . 

يركز حنا مينة على الصراع الطبقى والبحث عن عالم جديد يرى من خلاله أن الإرادة الإنسائية هى الفيصل فى تمقين 
الآأمال وحل المشكلات . وهو ينحاز دون مواربة لكل الفئات الاجتماعية المضطهدة . مثل المرأة المومس والعامل الفقير 
والضياد الكادح . 

وئمة صراع ينمو بين الإنسان والطبيعة من ناحية . وبين الإنسان والقوى الاجتماعية التى تبغى فهره من لاحي 
أخرى . كما فى الشراع والعاصفة'مثلا . على أن صراع الإنسان ضد المحثل المنحالف مع الإفطاع المستغل يحتل مكانا بارزا 
فى ٠‏ المصابيح الزرق : حيث يرصد الباحث ملحظين هامين : 


الأول : أن الروائى لا يتجاهل وصف الماضى ؛ ما دام هذا الماضى قادراً على إضاءة الحاضروالمستقبل ٠‏ 

والثان أن البطل الحقيقى فى القص الروائى عند حنا مينة هو الجماعة الشعبية نفسها ٠‏ وإن انتضى السباق الروائى 
أحباناً التركيز على دور بطل فرد فى ظروف بعينها . ويرى الباحث أن الروائى يستخدم أساليب التذكر والتداعى والمونولوج 
بالا جحل بوافعية الرؤ ية . كما بنزع احيانً إلى استخدام الاسطورة . مثل أسطورة عروس البحر , بيد أن روايات حنا مينة 
بعد هزيمة 517 ١‏ وأوفا « الثلج يأن من النافذة : تحاول أن تعكس الحقائق التاريمية التى فجرتها المزيئمة على الصعيد 
الاجتماعى والسياسى . أما معادلة المثقف/العامل الأثيرة لدى حنا ميل فقد انقلب طرفاها بعد افزيمة لتصبح العامل/ 
المثقف فى ٠‏ الثلج يأتى من النافذة » و« الشمس فى يوم غائم ؛ و ؛ الباطر » : وسوف نظل بشكلها الحديد محورا للتعير 
الروائى الاجتماعى فى كتابات حنا ميئة بعد الدكسة . 


هذا العدد 


وفد استخلص الباحث من روايات حنا مينة مجموعة من الخصائص من أبرزها ؛ 

نقدم العمارة الروائية عنده رؤية فنية تساير ل تطورها تطور مراتل الصراع الطبقى فى سوريا , 

نسم الرؤ به الفكرية للروائى بالشمول والعمق ؛ كما أن رؤ بته التاريخية ننبض عل الصراع والدينامية . 

- يؤكد المسار الروائى للككاتب أهمية الانتهاء الحرى والروابط التنظيمية , 

تعطى كتابات حنا ميئة لقضية المرأة اهتماما واضحا وخخاصا , 

س يبدو الموقف الذى يتعشذه أبطال حنا ميلة أهم من الشخصيات والاحداث نفسها . 

تسم اللغة الروائية عنده بالرضوح والبساطة مع قوة الإيجاء 2 الدلالاتث , 

© رمن المشرق العري إلى الرواية فى المغرب 0 يكنب الصدين بوعلام مفاله « تنوبعات حول لعبة النسيان » 0 
وهى رواية الناقد القاص محمد برادة , فيبدأ الباحث بسؤ ال فى الكتابة يرمى من لاله إلى الكشف عن بؤ رة التحولات 
الحدائية فى الأدب المغري . داخخل التطور العام للبلياث الثقائية . 

وبرى الكاتب أن تجربة برادة بشقيها الإبداعى والنقدى تنم عن اجتماع هاتين القدرتين لديه . بما يثرى الكتابة 
ويعمقها منى كان اجتتاعا حواريا ينسج علاقات تساؤ لية بين طرفى الكتابة . 

رنحيل د لعبة النسيان ؛ هم الكتابة إلى سؤ ال فى الكتابة . فالنص هنا فيا يرى بو علام ‏ مفتوح . يعود عل 
نفسه باستمرار , ويسائل مكونائه المتفاعلة مع خعطاب النفد الذى ينيض خارجه 5 وثعبر مسألة التساؤ ل عن نفسها فى 
مستويين ؛ 

مستوى الكتابة الروائية 0 

ب مستوى شخطاب فى /رعل خطاب الرواية , 

والباحث يلمس سؤال الكتابة على صعيد الشخصية » وصعيد راوى الروابة ؛ وصعيد البرنامج السردى . ثم 
على حملة شبكة العلافات القائمة بين الكانب والقارىء ؛ والساردين ٠.‏ واطقطاب الروائى ؛ ومرضورغعات المحكى 
والمسترجع : وتفاعل هله الأإصعدة هوما بنسج العام الروائى فى جدله البنائى . 

ثم يحاول الباحث بعد ذلك أن يستجل ما يسميه بالنص المضمونى فى علافته مع الخطاب, الروائى الماثل » وهر 
يرصد تهليات هذه المسألة فى عدة نقاط . أهمها السؤال حول بداية النس الروائى . والحوارية السردية . وعناصر 
المحكى وبئاء الشخصية واستراتيجية السرد » والمضمون النفدى فى نص الرواية . وهويفصل كل جانب من هذه 
التجليات عل حدة . ربتناوله بالتحليل والشرح . وينتقل بعد ذلك إلى الزمن فى الرواية ٠‏ فيقسمه إلى ثلاثة أزمنة ؛ 
زمن خخارجى ؛ وزمن داخل تخييل ؛ وزمن نفسى . 

ثم بتناول فضاء الرواية بوصفه مكانا له عدة أبعاد . مؤكداً كون هذا الفضاه عهزناً تاريخ الشعبى والوطنى الى 
من جمهة ؛وكونه مراة ننعكس من خلاها أيديرلوجيا النص من جهة ثائية . 

يتناول الباحث بعد ذلك فاعلية الرصف والنسبج الأسلوى 03 والتداخل النتصى بالعرضص الأسلوى والشرح 1 
مستندا إلى عدد من الإجراءات التصليلية المستحدثة فى علم اللغة وعلم الاسلرب . ومنطلفا فى كل خخطواته من إطار عام 
تلعب فيه جدلية التذكر والنسيان دورا دلالياً محوريا , مؤكدا أنه لا يرال بعيدا عن حلم الاستقصاء الشمولى للعمل 
الإبداعى . 


2 وفى تام هذه الكوكبة من البحوث المبجية فى النقد التطبيقى يقدم عبد الغفارمكاوى فى مقالهد ملاحسظات 
عن ترجمة الشعر مع تماذج من شعرنا الجديد بالألمائية » أهم الفراعد والشروط النى يضعها علهاء الترحمة المعاصرون 
للترجمة الأدبية بوجه عام . وترجمة النصوص الشعرية بوجه خاص , ملفياً بعض الضوه عل مشكلة ستظل فى تقديره 
عويصة ‏ يئرك الأمر فيها لتقدير المترجم المرهرب الذى ممع بين حساسية الفنان وموضوعية العالم , 

يعرض الباحث لرأى ٠‏ جوته الذى نادى بالتطابق مع الأصل إلى حد التوحد معه . كما بشرح الطرق الثلاث التى 
تضمها رأى ١‏ جوثه ؛ فى مقاربة الاصل مقاربة حميمة وهى : 

ه المنة » النص بحبث ينقله إلى قارئه كما لو كان مكتوباً أصلاً بلفته . أو 

تفمص النص والانحاد به بحيث تأ الترجمة عملاً أدبياً يؤلف بين ضصدين . أو 

- نقل القارىء إلى النص بحيث يشعر من البداية أنه يتعامل مع لغة ممتلفة عن لغته : 


هذا العدده 


ويتساءل الباحث هل صحيح أن الشعر لا ينرجم كماروج لهذا شعراء الرومانتيكية . ويذهب إلى أن 
ذلك فيه بعض من الحفيقة » ويستشهد : بإزرا باوند » فى تقسيمه للشعر عل نحو ثلاثى :- التصويرى الذى 
يفكن ترجمته 0 والغئائى الذى تتعذر ترحمته ؛ والفولل الذى يستعصى ايض عل الترحة , 

وول هذه القضية المخطيرة يستعرض الباحث آراء كل من د أودين ؛ ود باورا » و و هلمزء وه بابلر» 
ود ماليوز» مستخلصاً أن مهمة المترجم هى صنع نوع من التكافؤ . ومقسمأ هذا التكافؤ إلى تكافز صورى . 
وتكافؤ ديئاسص . حيث يسعى الأول إلى مطابقة شكل الرسالة ٠‏ فيا د يسعى الثاني إلى نكوين علاقة دينامية تربط 
المتلفى بالرسالة المتضمنة , 

ويشير الباحث مع ٠‏ هولز ؛ صاحب كتاب ١‏ طبيعة الترجمة » إلى أن هناك وسائل أربعا لترجمة الشعر ؛ 
وسيلتان مهما مرتبطتان بالتكافؤ الصوزى أو الشكل عن طريق محاكاتبها ؛ والوسيلتان الأخريان نرئبطان بالتكافؤ 
الدينامى . 

وبؤكد الباحث فى النباية حقيقتين : إححداهما استحالة التطابق أو التكافؤ التام بين الاصل والترجمة , 
والثانية هى أن المترجم الاصيل للشعر يخلق من القصيدة الأصلية قصيدة جديدة ذاث فاعلية خاصة ويؤكد 
الباحث ضرورة الاتصال بالأصل والانفصال عنه فى الوفت ذائه » تأسيساً عل حساسية مبدعة ٠‏ وموضوعية 
علمية لدى المترجم فى أن واحد . وهو يضربٍ أمثلة على نموذجه المنشود مقابلاً بين النصوص وفقاً لشروط 
خاصة . تمعل من النص الاصل غالماً حيوياً قادرأ على خلق الاستجابة فى القارىه الغريب عن لغة هذا النص . 


التحرير 


5 كثيرأ ما تساءلت وأنا أقرأ بعض الشعر العري القديم عن السرّ الذى جعله يعبر مشاهات النسيان والبلى . فيصمد أمام 
0 فمل الرْصن العا المدمّر . وازدادت معاشرق لذلك الشعر ومعانان لمعائيه وصوره , أقلّب مها الظريف والتّليد . 
0 فكنت أزداد إحساساً بأنه قريب من نفسى . بل من أخصٌ خصالص نفسى . وهو إلى ذلك قريب من العصر الدى 
أعيش فيه , حتى لكأن مشاغل الشاغر القديم فى معاناته لعصره هى مشال وأنا أعان بعض ضر وب المياة فى ماي : 
ود غدا التساؤل ملحما عل وأنا أقرأ بعض الشعر العرى الحديث , فالاحظ أن الأثر الذى بحدئة فى نفسى لا بختلف عيّا 


يحدله النصّ القديم فيها . 


ونولد عن هذا النناظر القائم بين النص الحديث والئصٌ القديم سؤال عصى : 


هل يمكن أن يكون النص القديم حديثاً ؟ 


والإجابة عن هذا السؤال ستكون موضوع بحثنا هذا ؛ فجوهره ليس احتجاجاً يسلّم بحداثة النصٌ القديم . وإنما هو 
حاولة استكشاف السُبل التى قد تثبث أسس الحداثة فيه أو تنفيها عنه . 

ولا شك أن الكثيرين ينكرون عل هذا السؤال ؛ لأئه يمع جمع المؤالف بون عنصرين متبايثين دلائيًا : النْص 
الفديم من ثاحية . والحديث من ناحية أخرى . ففى اللسان «الحديث نقيض القديم؛ . ولا بسلم عشوان البحث 
(حدالة النص القديم) من مثل هذا المأخذ . بل لعل امأخل عليه أشدّ . ذلك أنْ مصطلح الحداثة لا أثر له فى المعاجم 
القديمة ؛ وذلك يعنى أنه مصطلح متأخر زمنياً : ففد لا بكون من المشروع لنا البحث هن الحداثة لى النص القديم . 
ولعلّ هذا الماخل مشروع إذا فهمنا الحدالة الفهم الذى ذهب إليه بعض الثقاد عندما عدرها نصوّرأ جديداً للإنسان 


والكون , هو نصوّر ‏ بعبارة غالى شكرى : «وليد ثورة العام الحديث فى كافّة مستوياتها الاجتماعية والفكرية»230 . © 60 © 


فالحدالة بهذا المعنى مفهرم متآخر ظهر فى الغرب فى مرحلة تاريمية 
يبمتلف النقاد فى نحديد بداياتها ؛ فهى تتراوح عندهم ما بين القسرن 
السابع عشر والفرن العشرين . على أن أكثرهم برى أن الحداثة 
الغربية بدأت منذ أواخر الفرن التاسع عشر أو بداية الفرن العشرين 1 

لذا نتساءل : أليس من قبيل الإسقاط السلبى البحث هن تمليات 
الحداثة فى النص القديم . مادامت الحداثة تعبّْر عن رؤية جديدة 
لؤنئها خصائص الحضارة المدبدة اجتماعياً وفكرياً ؟ 

وقد كنا نطمشن إلى هذه المأخد لرلم نجد ما يخالفها ٠‏ بل ما ينافضها 


أحباناً . ذلك بان المعنى المذكور آنفا للحداثة ليس هر الذى ساد عمل 
النقاد ١‏ فهذا المصطلح لم مظ ‏ شأنه شأن كثير من المصطلحات 
الاخرى ‏ بإجماع النقاد حول دلالته . لقد لاحظنا ارنباكاً فى حدّه حدًا 
دقبقاً ؛ الامر الذى جعل دلالنه نترادف مع دلالة كثبر من المصطلحات 
الأخرى . مثل الجديد والمعاصر . وقد نشأ عن هذا الارئباك تصنيف 
خطر لشعراء العربية ١‏ وتفطن بعض النقاد إلى ذلك ١‏ فهذا جابر 
عصفور يلاحظ أننا ونقرأ عن الشعر الحديث من البارودى إلى أمل 
دنفل29 , 


فإذا كان مصطلح الحديث ججمع بين شاعرين لا وجد بيهها سمات 
فلية محددة ٠‏ فلماذا لا نقرأ عن الشعر الحديث من أبى نواس وأب ام 
وبشار إلى البياي ونزار قبان وأدوئيس ٠‏ خصرصا إذا عرفنا أنَّ شاعراً 
صنئف ضمن شعراء الحداثة مثل محمود ساس البارودى هو أقرب فنا 
إلى القدامى منه إلى الجده . 


وهذا الموقف ليس غريباً عن النفد العرى ؛ فنحن نجد نزعة تنزّل 
الحداثة فى إطار الصّراع بين القديم والجديد ؛ وهو المفلهر التليد من 
الصراع بين القدامى والمحدثين . فالحداثة علد بعص النقاد هى اسلة 
الشعر العربى مئل أزمئة بعيدة» . وذهب بعضهم - انطلاقاً من هذا 
الانجاه ‏ إلى البحث عن «تُهليات الحداثة فى التراث العرى) ؛ وهو 
عنوان بحث لمحمد عبد المطلب نشره فى مجلّة فصول ٠‏ المجلّد الرابع ٠‏ 
العدد الثالث ب 4م19 , 
ونحدث أدوئيس فى مواضع عدة من كتبه النقدية عن الحدائة فى 
ص الشعراء العباسيين ؛ فها هوذا بفسر عوامل نشأة نلك اللهداثة 
فائلاً : «وهكذا تولدت الحدالة رمكذا) تاريخباً من التفاعل أو التصادم 
بين موقفين أو عقليتين فى مناخ من تغير الحياة ونشأة ظروف وأوضاع 
جديدة .7901 , 


كه 5201 العئاسية فى مقال له 
بعلوان : الحداثة/ السلطة/ النص(؟) فقال متحدّثا عن أى نواس : 
«كانت حداثة أبى نواس . جدرباً .. . .» . وهويفول كذلك متحدثاً 
عن التضمين فى الشعر : إن ظاهرة التضمين ف الشعر القديم قد 
ا ؛ أى ظاهرة من ظواهر الحداثة كها هى عثد 
بشار وى نواس؛ . 
عل أن هذا المذهب من النقّاد على ما فيه من تمل للمفاههم ودقة فى 
العبارة . قد لا يقنعنا الإفناع العلمى وإن كان يطمئننا إلى أن اتجاه 
بحثنا لبس بدعة مستهجلة . 


فلنرصد إذن أسس الحداثة ‏ وهى سماتها الكلية الجوهرية ‏ لعل 
بدحثنا فى حمداثة النْص القديم يكتسب مشروعيته العلمية متى وجدنا 
النص القديم مطابقاً لثلك الاسس . ذلك بان المسألة لا تتعلق فى 
ترا تكله ولالا للعستطلخ إل جدله اولئقه أربالجاغات اتلد ٠‏ بل 
هى عندنا أعمق من ذلك . ومن هنا كان علينا أن له نتبين المعالى الكلية 
لنى يؤسس عليها جوهر الحدالة , 


إن الرؤية التى تؤسس عليها الحداثة رؤية زمئية أساساً ٠‏ ففى 
الحدائة وعى بتقابل الأزمنة : الماضى من ثاحية . والحاضر والمستقبل 
من ناحية أخخرى . وهى لن نكون إلا بنجلٌ هذا الومى تلا ملف 
حدّة من عصر إلى عصر . ومن شاعر إلى آخير . وهذه الرؤية الزمنية 
تبدو أؤلا فى الدّلالة الممجمية للمصطاح ؛ ففى اللسان «المسديث 
نفيض القديم ‏ والحدوث كون الشىء لم يكن» . 


وسواء قلَبنا المصطلح ممقارنته ما يقابله أو بالنظر فى ماهيته وجبدنا أن 
الزمن هو قطب الرحى فى دلالته . ففى مقابلته بالقديم نجد التقابل 
بين الحاضر والماضى . وكذلك الشأن فى ما يتصل بماهيته ؛ فالمقابلة 
بين الماضى والحاضر متجلية فى عبارة التعريف (لم يكن) من ناحية ٠‏ 
(والحدوث) من ناحية أخرى , 


حيداثة النص الشعرى القدهم 


فالحداثة إذن هى فعل المحدث فى الزّمن ١‏ أى أنها تتمثل فى إيجاد 
عناصر لا تنتسب إلى القدم . أى إلى الماضى . 

وبئشأ عن هذا الحدٌ أساس جوهرى من أسس اللحداثة . هو افتراها 
بالتجديد ؛ فهو اساس كل ححركة حديئة . والصلة بين الحدائة 
ال رترت رقي كردي 9 
ففى كلبهما جل المشكلة الزمنية 

فالتجديد هر نفيض النفليد ١‏ والتفليد ‏ كما جاه فى تعمريفات 
المرجان هو وعبارة عن انباع الإنسان غيره فى ما يفول أر يفعل ؛ 
معتقدا للحفيفة فيه . من غير نظر وتأمل فى الدّلبل ؛ كأن هذا المتبع 
جعل قول الغير أو فعله قلادة فى عنقه*؟ . 

فلئن كان أساس التقليد هو اتباع السئة ؛ إن التجديد ‏ عل 
نفيض ذلك بقوم على مخالفة ئلك السلة المتبعة . والسلئة من 
الماضى ١‏ فهر إذن يلتقى بالحداثة فى هذا المعنى . وهذا ما يؤكد 
التلازم بين الحدالة والتجديد . 

غير أن التجديد لن يكون سبيلاً إلى اليد اثة إلأ إذا كان خروجه عن 
السنة يؤدى إلى إعادة نظر كلية أو جزلية فى منظومة القيم الفنبة 
والتعبيرية المنتسبة إلى الماى أو السئة . ونجد فى هذه الأسسس نظرة 
مستحدثة ترى إل العالم والإبداع نظرة جسديدة ٠‏ وتفشح فيه آفاقاً 
تجريبية لا عهد لنا بها . 

فرؤ بة العام هى الأساس الثالث من أسس اللعداثة ؛ إذ لا عبرة من 
ل م 106 1 
يستطلع المستقبل , والرؤية الجديدة فى الشعر تقتضى بالضرورة قي 
تعبيرية جديدة . لذا فإنّ الحدائة فى الشعر لا يمكن أن تكون حمداثة 
الموضوع أو الغرضص الشعرى فقط ؛ ؛ بل هى ححداثة كلية : مفصمونٌ 
فول ولغة إبداع , 

ولعلٌ من أشدٌ الاسس انْصالاً بالحداثة ‏ حدالة الشعر أو حداثة 
الكتابة عموماً ‏ معاناة المحدث اللغة . حتى إِنّ بعض الئقّاه عد 
الحداثة الشعرية فعلاً لغوباً أساساً . ذلك أن اللّغة نصل المحدث 
مثفلة بمفاهيم كثيرة . تحمل تاريخ الموروث الذى عبرث عنه , فيجد 
المحدث نفسه أمام لغات أو بعبارة أدقٌّ ‏ أمام مستويات تعسير 
ممتلفة 9 اللسان الواحد 1١‏ فهذه ذاث ولالة مباشرة ٠‏ وئلك دلالتها 
إشارية , وهذه تنتسب إلى الحقيقة » والأخغري ممالا المجاز . وهو 
لبكون محدثا لاب أن يخلْص اللغة جزليا أو كلا من تلك الرّواسب » 
فيحمّلها فم تعبيرية حديثة تلائم نصوره الحديث للعالم والإبداع , 

تلك هى أدق أسس اللحداثة . وقد أعرضنا عن ذكر جزئيات أخرى 
كثيرة عدها فى أعراض اليداثة . والأعراض متغيرة من شاعر إلى 
أخرء ومن مجتمع إلى مجتمع ؛ فلا عبرة منبا فى هذا البحث . 
وستسعى - بشاء على هله الأسس إلى البحث لى ححعدالة النصس 
القديم ؛ أى اننا سنحاول أن نبين الحداثة فى منجزات من النصرص 
الشعرية القديمة , 

ومبجنا فى النظر فى ححداثة النص الفديم سيؤ سس عل انجاهون 
ممتلفين ؛ فقد اخثرنا حمريات أبى نواس ‏ نصاً قديها لننظر إليه من 
الدّاخل » أى من معائيه وأساليبه ؛ عسانا نين حدالته . كما اخخثرنا 
شعر أن تام لننظر إليه من الخارج , أى انطلاقاً ما قيل في قدهاً , 
لئرى مدى ما كان له من صدى . قد يكون علامة على ححدائته 

١م‎ ْ' 


الحبيب شبيل 


واعتمادنا هذين المسلكين المختلفين هيدف إل إضفاء سمة من الشمول 
عل هذا البحث . عل أننا نشير إلى أن النتائج النى سنصل إليها ليست 
مقصررة على خمريات أى نواس وشعر أ ثهام , 

فى خمريات أى نواس ‏ وهى تنتسب إلى القرن الثائنى الفجرى ‏ 
وعى حاد بما وسمه الشاعر بجدّة الزمان ٠‏ لذلك رفض أن يكون متعا 
لسسنة شعرية لم نلائم الحماضر ؛ فوصف الأطلال الدارسات كان سمة 
المجتمع البدوى ؛ أما ود نشات المدينة رفابث ما صورة هله 
الأطلال ؛ فلم بعد من الممكن ‏ فى نظر أبى نواس ‏ أن يتحدّث 
المدنى عمًا لم يره ول يكابده . والخمريات تزخر ممعانى اللرّفض لله 


ولا هلى ريبعها بيرقتاك 
أو قوله ؛ 
أحبٌ إلى من وخد المطايبا 
يموماة بعيه بها الظَلِمُ 
ومن نعث الديار ورصف ربع 
رياض بالشقائق مولقات 
تكتة لقا 1 ١‏ نور 5 


إندا نلاحظ فى هله الأبياث التقابل بون صفات الحياة البدوية واعلبياة 
الحضرية 0 ورفص أب نواس لان يكون مثبعاً لطريقة غيره . ولعل 
المعنى الأخير يزداد تجلياً فى هذين البيتين : 


تصف الطلرل على السما سا 

أفذر العيان كانت فىالفهم ؟ 
وإذا رصفث السشسىء ستبعاً 

م محل مسن زلل ومن وهم 


وقد غدا أبو نواس ساخراً من معاصريه المتبعين سنة للقدماء إذ 
يفول : 
صفة الطلول بلافة القدم 

فاجعل صفاتك لابنة الكرم 


والسخرية نبين فى كلمة «الندم» ٠‏ ومعناه العبىّ العاجز عن 
البلاغة والفصاحة 4 . وفكذا غدا أب نواس واعيًبضرورة أن يكون 
الشاعر مجَدّداً مستلهماً من جِدَّة زمانه مضامين شعره . لذا فقد زخرت 
ححريائه ببعث الخمرة ومجالسها . 

ولمعترضص أن يعترض عل أب نواس فيفول له : وهل نعت الخمرة 
ومجالسها من جدّة الزمان ؟ أو ليس الشعر الماهل بزخر بالحديث عن 
الخمرة ويصف مجالسها ؟ أو ليس الاعشى وعبدة بن الطبيب وغيرهما 
شاهدين عل ذلك ؟ 
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وكأننا بأى نواس يميب : وهل فى الشعر الجماهل قصائد تتسحض 
لئعث المخمرة وجالسها ؟ أوليست الخمرة فى ذلك الشعر مجرد معنى من 
معان الغرض الشعرى الذى تدرج فيه ؟ فهى فى جل ذلك الشعر لا 
تنعت لذابا وإنما بتحدّث عنها الشاعر ليعبّر بيا عن معنى من معان 
فنونه وكرمه ؛ فهى إذن محرد معنى من معاني الفخر . وسبيل إلى غابة 
أكبر هى الغرض الشعرى , 
وكأننا به يضيف قائلاً : أما الحمرة عندى فهى الغرض المقصود 
لذاته . لذلك استفلت عن الأغراض الشعرية الاخغرى فصارث هى 
جوهر القصيدة وروحها وسثاها . لقد خخرجت الخمرة فى القمرية من 
الخفاء إلى التجل ؛ من العنمة إلى الضياء , 
لم إن بين الخمسرة والذات اتماداً ؛ فهى «شفيئة السروح 
وصديفتها»0"» ؛ وهى إلى ذلك تمتلف عن خرة الماهليين . فسإذا 
كانت ماهيتها وصفائها عندهم متجلية فى القصيدة فإنبا عند أى نواس 
فى «رجم الظئون» . يقول ؛: 
دق معنى اللثمر ‏ حتى 
هو 5 رجسم 


الظسون 


فالخهمرة عنده . نضيق نضيق اللغة على انُساعها عن حدَّها ونعتها ؛ فقد 
«دّت عن اللُحظات:0" فلا يتبدّى منها إلا نور لامع . ولانها كذلك 
فقد : 


جأت عن الوصف حتى ما بطالبها 
رهم . نتخا تنهال الوصف أسسماء 


إن ها من السمو والحلال ما همل طبيعتها فى القصيدة النواسية , 
غير طبيعتها في سائر أشعار السابقين له . حمرة نورائية . حينا تكون 
«فبساء وحينا آخر نكون «كوكباً منيرأ» أو دسراجاء أو «صباحياء أو 
(شمساء . وهى ليست لذ واحدة وإنما هى «قطب اللذات» ‏ بعبارة 
أب نواس فى قوله : 


هى القطب الذى دارت هليه 
رحى اللذّات فى الزمن القديم 


وذلك يعنى أنها مجتمع الات وممورها . ولعلّنا نفهم بهذا سرٌ 
افتران المدمرة بلذالذ الجمسم والنفس . 

إن أهمٌ ما نستخلصه هو أن أبا نواس فى خمرياته قد كان مستلهاً 
جدَة زمانه الأسس الحضارية والفكرية النى بؤسس عليها الطاب 
الشعرى ؛ فقد سيطرث الحساسية المدئية فى القرن الشان , وتطورٌ 
الفكر والذوق . فخرج بذلك المجتمع من طور إلى طور ؛ الآمر الذى 
صار بدعر إلى إحداث تغبيرات فنية كان أبو نواس من أو المؤ سسين 
هافى الشعر العرى ‏ عندما رفض أن يكون وريثا بردّد الاسس الفنية 
لشعر سابقيه ١‏ 0 
البدارة فى مجتمع حضرى ؛ كما كان ممدّداً لمنزلة الخمرة فى 
العربية ؛ 

عل أن التجديد وحده لا يكفى لتأسيس خطاب شعرى يمكن 


وسمه بالحداثة ٠‏ فقد سب أن بيّنا أن التجديد لن يكرن سيلا إلى 
الححداثة إل منى كان مؤسساً لرؤية جديدة تدلاءم مع الحساضر أو 
تستطلم المستقبل . 

فهل نجد فى النص الخمرى رز بة للعام ؟ 

إن المثأمل لى حمرياث أى نواس يلاحظ أنَّ معالى الخطاب الشعرى 
فيها تقوم إلى جانب نعث الأدمرة ‏ عل تشكيل صورة للوجود نهمل 
من اللذة محررها (وقطب اللْذة هر الحخمرة ‏ مثاما بيّنا ذلك) , 

ففى الخمرية غلم إلى الللّة لا بنقطع ١‏ كلما نال منها الإنسان 
نصيباً ازداد ها طلبا , هذا الظما هر عند أى نواس غر ينا ؛ وممون 
حينا آخر . والعيش كلّه فى الللّة : 
لما الطيش الأ أن ران صاحياً 

ومسا الميش الأ أن ألذْ فاسسكرا 


ويفول أبضاً : 
لا هيس للا المدام أفربها 
يننبنا ثنارة؛ ورمصطبها 


ويقول كذلك : 


أنا ابن الحمر . مالى هن غلذاها 
إلى ولث الملية من قلطم 


ولان الدمرة هى نطب اللأّات فإن تناوها يشيع فى الوجود الفرح 
ولى النفس السّرور دإنْ فى السّكر لى تمام السرور ؛ كما يشيع فى 
الجسم القوة دفيها نماسك فرَة المسم؛ ‏ بعبارة أي ثواس ٠‏ غير أن لله 
مخالفة السئة مدارا غها , معنى ذلك أنبا تقوم عل الخروج عن الموروث 
المسطر عفهدة واجشماعاً ١‏ لمجالا الممنوعات أر الحرام , وهذا ارام 
مفصود إلبه فصدا ٠١‏ فهر فعل اختبارى ؛ أي أنه فعل حرٌ . يقول أبو 
نواس متحدّياً السئن المتبعة , بما يدل عل وعيه الكامل بمسلكه : 


إن قالوا ام قل ١‏ 
1 رلك ل لى الحسرام 


أفلا يواجه الشاعر بهذا المعنى القيم الدينية والاجتماعية ؟ 
لا يئرك النظر فى النص المرى مالا للشك فى هذا ؛ فاللاّة لى 
حمربة النواسى تخالف بوعى حادٌ القيم الإسلامية . .فلئقرأ مايل ؛ 
نأشربها صرنا وأملم ألنى 
أمزر لبها بالدمانين فى ظهسرى 


وهر هنا يشير إلى الححدُ المسلّط عل شارب الخمرة . ولكن المهم أن 
ننظر فى ما بدلٌ عليه فعل دوأعلم: من وعى بتحدّى السلطة الدينية . 


اشرب السراح ودفلسي ‏ 
مسن صسلاة كسل ‏ يسسسوم 


حداثة النص الشعرى القديم 


اشرب اللكمر على محريمها ' 
إلا دلياك دار فائلية 

فلتلاحظ هذا الإصرار فى عبارة دعل تحرهها؛ ٠‏ 

وحالفة السلطة الدينية كان لابدٌ أن يؤدى حتبا إلى مخالفة سلطة 
المجدمع ١‏ فنحن إذا قرأنا النص الخمرى فى عناية وجدناء يصور رذ 
فمل السلطة الاجتماعية على الخروج عن سنا . ويتجل كل ذلك فى 
ما تتضمُنه المدمرية من صبغ ردْ على هله السلطة ؛ مثل ددع عنك 
لومي» ؛ «لا تلمنى ١‏ اعاذل بعث الجهل حيث يباع» ؛ دأعاذلتى 
أفصرى؛ , دعاذلى فى المدام؛ , دأبها الرائحان باللوم لوماء . 

فهله العبارات مدارها اللرم , وكثرة نوائرها بدل عل شد الصراع 
بين الفرد وسلطة المجتمع : 

هذا هو بإيجاز مجال اللذّة ؛ وهريدلٌ عن أن الللة لبسث جرد منعة 
عابرة , بل إن تغدو هنا عفيدة يسعى الإنسان من خعلاها إلى أن يكون 
حرأ ومسؤرلاً . ولست أعرف ل الشعر العرى من جعل للذة هذا 
المقام وهذا الإطار . 

واللذة حرام لا تحرر الإنسان س سلطة الدين وسلطة المجتمسع 
فحسب ء بل إِنْ فيها الخلاص أيضا من دكرب المموم) ‏ بعبارة أبى 
نواس , ففى النص الحمرى ينجل الوعى بوجود سلطة أشن من سلطة 
الدين والمجتمع ٠لا‏ وهى سلطة دالآيام» أو «الليالى؛ أو «الزمان» أو 
والدهر» ‏ استنادا إلى عبارة النص . 

فالزمن أبدا ينرصّد الإنسان وبفسد عليه حياته بما يبثه فى النفس من 
داهم و «الكرب» . ولأن الزمن يععلى الهم والكرث فإن اللذة - 
والخدمرة نطبها ‏ تكسب شرابها سرورأ . لذلك كان فيها الخلاص ؛ 
وبها يتححدّى الإنسان الزمن ؛ 
اصدع لحي افموم بالسطرب 

رائمم مل الدهر بابئة الملب 


ولنلاحظ مافى عبارة (عل الدهر) - وهل هنا ها معنى برغم من 
تحدٌ حب لكأن بين الإنسان والدهر سباقاً عنيداً . أولا يدل هذا البيثت 
عل ذلك ؛ 
رأبت اللبالى مرصدات لمدل 

نبابرت لذان مبادرة الدَصرٍ 


إنه العناد الذى يدل على رفض الاستسلام إأى رفض اتباع الدهر 
فى ما ممثاره للإنسان ' 

ولكن التحرر من هم الذهر هو تحر الغيبة وليس نحرّر الحضور . 
واعنى بالغيبة الخروج بفعل اللْذ من الوجود الواعى إلى وجود آخر 
يذهل فيه المره عن شؤ ون الفكر . يفول أبو نواس : 


نما الفبن إلا أن ثران صاحيا 
وما النُئم إلأ أن يتععتمنى الشكر 
تعيش الفتى لل سكسرة تعد سكسرة 


نإن طال هذا عنده لصر الدهرٌ 


١6 


اليب شيل 


فللدّة إذن فعل خارق . يكشف الحجب عن وجوه تمالف 
للمألرف ؛ دفليل شرَابها نهاره . وهى : 


كسرخية نتسرك الطويل من السبش 


والخمرة ‏ وهى نطب اللذّات ‏ نجمل شاريها لا يأبه بحدود 
الرمن : 


ا 1 الفسارا 

فتسئرى علدة المفساهيم ٠‏ أو ليست الغيية ل انتفاء دلالة تلك 
المفاهيم ؟ فعندما يصبح الطويل قصيراً ؛ ويغدو السبت كالجمعة 
والليل كالههار . تكون الل قد حفقث لمنناوها حلم الخلاص فكشفت 
له عا كانث المفاهيم العادبة تغيبه عله , 

وهكذا د يصبر المجون ‏ واللذّة سبيله محرا للإنسان من سلطة 
الايام والمجتمع والاخلاق . فالحمرية إذن تكشف عن عام مأمول 
بنافض الواقع ؛ فهى تعبّر عن الحلم المتوقّع ٠‏ أوهى ‏ بعبارة أدق ‏ 
تحفق بالكلمة والصورة المنتظر , 

فليست الخمريات مبذا المعبى خالبة من نظرة إلى الحياة وإلى الوجود 
الإنسان فيها . وهاه النظرة مستحدثة فى الشعر الخمرى علد 
العرب ؛ فلم أر فى ما رأيت ما بلائمها نمام الملاءمة , وإنما أقصى ما 
كاترب يعض الختاراتا وجل التعديدة أرثلك :أناآد كرد انر 
ترى إلى الوجود تلك الرؤية النى با ؛ ونكشف للإنسان عن لذّة 
الغيبة المنتظرة لا الراقعة . فذلك مالا عهد لنا به , 

ولان هذه الرؤية مستحدثة فقد كانث العبارة والصررة مستحدثتين 
كذلك , ريكفى أن نرى إلى الألوان والأنوار والاضواء التى تشع من 
الخمرة لنفر بحداثة الصورة فيها ١‏ فهذه الصّور نورائية وذلك من 
طبيعة الخمرة النُورائية . 

ولعلّ من أدقُ الصور كشفاً عن هذه الطبيعة فى الخمرة صورة 
المرج ا نهى وتكاد تخطف الأبصار» إذا مزجث بالماء » وهى «نتوقد 
كالسراج) ‏ بعبارة أبى نواس 

اد اح قي البينين : 


رذ شهنت الياة. زاق نهنا 

عبيون الندامى واسثمسر بها الأمسرٌ 
وضاء من الحلى المضاعف ثوتها 

بدور ومرجان تألفه الشَدرٌ 


فالمعجم المعتمد فى الصررة يرجع كله إلى معنى الضياء ( الشعاع ‏ 
ضاء ا الحل ‏ السدور ب المرجان ‏ والشذر (وهو حبّات اللؤلؤ 
الصغار) 5 


والصورة فى الخمرية ئلائم كذلك ما سميناه بلذّة الغيبة : النى هى 
0 


أساس النظرة إلى الحياة والإنسان ٠.‏ فالمتللذ تمختلط عليه المفاهيم فإذا 
هرق لج الحيرة والشنك . 


كدناعلى علمشاء. للشك تسأله 
أراحنا نارناء, أم نارنا الرَاحُ 


أو ليس فى الشك والحيرة ؛ بعض الذهرل عن الحاضر ؟ 

ويضيق عنا المجال هنا لمزيد من الاسترسال فى تحليل الصورة فى 
النص الخمرى . ذلك أن هذا التحليل ليس هو غاية بحثنا ؛ فنحن 
نريد أن نتيين فحسب مدى التلاؤم بين معان الخمرية وصورها ؛ فقد 
لاحظنا أن صور الخمريات حديثة فى الشعر العرى حدائثة المعال 
الجديدة والرؤ ية الجديدة والمدئية الجديدة . 

لقد نبينا من النظر فى النص المخمرى أن الخطاب الشعرى فيه قد 
تاأسس عل : 

١‏ - مخالفة السنة المتبعة فى وصف الذَّيار الباليات والذّعرة إلى 
تناول مظاهر الحياة المدنية الحديدة بالنظر والوصف ٠‏ ثم م لاحظنا 
كذلك تمالفة أى نواس فى خمرياته للسئة المتبعة فى نعت الخمرة . وليس 
هذا الخلاف إلأ دليلا على الوعى بأن أسس القول الماضى لم تعد 
تستجيب لمقتضيات القول فى الحماضر . 

؟ - أذث المخالفة إلى التجديد فى الخسطاب الشعرى فى 
الخمريات ١‏ فغدت معان الخمرية جديدة . وغدا للخمرة وجمرد فنى 
جديد ٠‏ باستقلاها بغري شعرى . 

7 م : تكن الخمرية مجحرد وصف للخمرة . بل كانت متجاوزة 
لذلك ٠‏ ؛ لتكشف عن رؤ ية جديدة للإنسان فى علاقاته بسلطة المجتمع 
والدهر والدين . 

4 - لاءمث الصورة الشعرية كل هله المعالى الحديدة والرؤية 
الجديدة , 

ألبست هذه الأسس الاربعة هى أسس الداثة ؟ لذلك فقد صار 
من الجائز لنا أن نطمئن إلى وسم النص الخمرى - وهو نص قديم - 
بالحداثة , وقد كشفنا عن هله الليدائة بالنظر ؤ فى النص من الداخل . 
فلشظر الآن فى نص قديم أخمر نلجه من الخنارج , صانا نين 
حدالته , وهدا النص هو شعر أب مام . 

وليس غرضنا هنا الكشف عن الأسس الاربعة للحدائة ٠‏ وإنما هو 
البحث عند نقّاد أى تام عن العلاماث النى تجعل من شعيره شعراً 
حديثا. . وفد اخخترنا شعر أى نام لما حظى به من عناية النقّاد فديماً 
وحديقاً . ونا أثار من الاخئلاف فيه ؛ فقد انقسم النقاد بين عائب 
عليه شعره ومسشحسن له . سيدا بالنظر فى أراء الفريقين عسى أن 
يوقفنا التحليل عل غرضنا . ونظفر فى كتاى «أخبار أن مام لأى بكر 
الممولى , وكتاب «الموازئة بين الطائيين» (أبو ثمام والبحتسرى) 
للأمدى ؛ بآراه متابنة فى شعر أن ام . ففى كتاب الموازنة نقرأ الآراء 
الثالية : 

وشمره لا يشبه أشعار الأول ولا عل طريقتهم ٠‏ لما فيه من 
الاستعاراث البعيدة . والمعالى المولدٌة» . كما نقرأ : وعدل فى شعره 
عن مذاهب العرب . . . إلى الاستعاراث البعيدة المخرجة الكلام إل 
خط الإحالة: . كها يقول الأمدى إن كلامه وَمِدٌ ما نلقث به 
العرب» . وهو ببين أنْ واستعارات أى مام فى غابة القباحة والهجانة 


والبعد عن الصواب . وإنما استعارت العرب المعنى لما ليس له إذا كان 
يقاربه أو يداليه أويشبهه فى بعض أحواله »ص 754 ) . 
وفى كتاب أخبار أبى تمام للضّولى أمثلة كثيرة على مسأخيل الناس 
عليه . من ذلك نساؤ هم وما معبى ماء الملام» ل قوله : 
لا نتسقنتى ياء المسلام نإلنى 
صب قساء استنعذبت ماء بكائى 


وائهم أبونمام بالجنون . من ذلك أن أحد الشعراء قال وحن أبوئمام 
فى قوله : 


تررح عليِنا كل بوم رنفتدى 
خطوب يكاد الدُهر منِنْ يصرمٌُ 


أبصر رع الدهر ؟ :00 . أما دعبل الشاعر فقال : «لم يكن أبو مام 
شاعراً ؛ إثما كان خخطيباً . ؛ وشعره بالكلام أشبه منه بالشعرء0؟؛ , 
ولعلّ أشدّ المأخذ عليه قول ابن الاعراى : وإن كان هذا شعراً فما قالته 
العرب باطل:2''9 , 

فى هده الشواهد الفليلة نجل أهمٌ اللأخعد عل شعر أب نمام . ولا 
يمنا فى هله الأراء منازع أصحابها . وإثما الذى يمنا مببا مدى 
دلالتها على حداثة أي ثمام . وحور هذه الآراء يؤكد أن الشاعر قد 
شرج عن السنة المتبعة فى الطاب الشعرى عند العرب أو ما 
«يمذاهب العرب؛ . وركزت المأخل على استعارات أبى نمام وأثرها فى 
إشراء اج الكلام إلى معان غير مالوفة ٠أوما‏ سماه الأمدى وخطا 
الإحالة؛ ؛ فالإحالة ناه الدلالة المرجعية المسطرة للكلمة مفردة أو 
للمعنى . وذلك يدل عل أن شعر أب ثمام لم يكن شعراً انباعيا لنسق 
المفاههم. الثابتة بفعل الزمن فى الأذهان . وبذلك نفهم حميرة الشاعر 
الذى علق عل بيت أب مام ( أيصرع الدهر ؟ ) ؛ فقول أن لهام قد 
فطع فى ذهن الشاعر بين مفهوم مألوف للدهر يقرٌ بسيطرته على الإنسان 
ومفهوم مستحدث له 5 

وهله القطيعة المنهربية التى أحدثها شعر أبى ثمام مع المماضى 
ناشئة ‏ كبا نفهم من كلام معارضيه ‏ عن قطيعة أسلوبية أساسها 
نصوره للاستعارة ؛ ففى ححين كانت استعارات الشعراء السابقين له 
تمعل «اللفظة المستعارة لاثقة بالشىء الذى استعيرث له وملائمة 
لمعناه) س بعبارة الأمدى ‏ أى أنها تقرب بين معالى تتشابه فى بعض 
أحواها , فإن استعارات أى تمام كانت عل نقيض ذلك ثؤالف 
بين المتباعدات ٠‏ فإذا للمجد فى شعره جسد وكبد . وإذا الغيث دهر 
ححمائك ٠‏ وللأيام ظهر يركب ؛ وكلها استعارات آنل عليها الأمدى أبا 
تمام فعدها فى دغاية القباحة؛ . فالصورة إذن لا تعكس الأشياء 
الموروثة ؛ وإنما نبتكر صلات جديدة بين عناصر الكلام فتكون وأبعد 
فى الوهم» ‏ بعبارة الجاحظ ‏ فتنتهك بذلك ما هو سائد . 

ولأنّ عناصر الكلام تاتلف ل ث شعر أى نمام انعلافاً جديداً 3 وان 
الصورة الشعرية تنتهك ما سماه أدونيس «دلالات العرف؛ ؛ فقد امهم 
بالفموضص . ولعلّ أبسط ما يدل على هذا ما جرى بين الشاعر 
وأعرابي ١‏ فقد سأل الأعراي أبا تمام : لماذا تقول مالا يفهم ؟ 
فأجابه : وانت اذا لا تفهم ما يقال ؟ والسؤالان يدلأن على عم ما 


حدائة انئش الشعرىي القديم 


أحدئته معانى أبى ثمام من قطيعة مفهرمية مع ما ألفه الناس من المعان . 

هله القطيعة هى فى رأى البعض مقابلة ثمام المقابلة لاصول الشعر 
العرى كها جاء فى موازنة الأمدى ود ما نطقت به العرب» ؛ فكلمة 
اده تعنى النقيض . وبهذا نفهم فول ابن الأعراى وهو ينفى عن 
كلام أب تمام صفة الشعر : دإن كان هذا شعرا فا ثالته العسرب 
باطل» , 


فإذا كان نقاد أى تمام القدامى قد لاحظوا عمق التباين بين شعره 
والشعر العربي السابق له فإن ذلك يعنى أن الكون الشعرى فى قصيدئه 
محدث ؛ أى أن الرؤ يه الإبداعية مستحدثة . وليسث فى جوهرها إلا 
خلقاً بالكلمة والصورة لعام تيل . 

هذه أراء المعارضين لأبى لمام وما تدل عليه . فلئر الآن إلى آراء 
المدافعين . وأبرزهم عل الإطلاق أبو بكر الصولى ‏ الذى قال فيه 
دهو رأس فى الشعر مبتدىء لمذهب سلكه كل عمسن بعده فلم يبلغه 
فيه»(١١) ٠»‏ وهو كذلك : يعمل المعانى ويتكىء على نفسه فيها!2"9) , 
وإلى جانب آراء الصولى نجد فى كتاب أخبار أبى ثمام ما يمكن أن نعدّه 
شهادة من كبار اللغويين والشعراء على شاعرية أبى ثمام وجدة شعره , 
مثل آراء : علب وامبرد وابن المعئز والبحثرى وغيرهم . وليس من شأننا 
هنا أن نعدّد الآراء ؛ فيكفينا منها رأى أى بكر الصول ؛ ففى كلامه 
إفرار جل بان الشاعر لم يكن متبعا لسنة ٠‏ وإنما كان يعول عل نفسه »؛ 
وذلك يعنى الخروج فى فول الشعر عن النسق المألوف . وهذا فقد كان 
أبوتمام ومبتدثاً لمذهب» ١‏ ففى الابتداء نفى لما سبق ٠‏ وإحداث لسبيل 
جديدة . وبدعم كل هذا عبارة (رأس فى الشعر) . 

إن الذى يمنا من آراء النقاد ؛ معارضين أو مذافمين ٠.‏ هوهلا 
الإجماع عل أن شعر أى ثمام مخالف للشعر العربى الذى سبقه . وقد 
بيئا عند تحليلنا لآراء المعارضين بخاصة ما دلت عليه ئلك المخالفة 
العميقة من أن رؤ ية إبداعية جديدة فد تأسست فى الشعر العري . 
وهذه الرؤية أسسها أب تمام عن وعى ام . أليس هر القائل ؛ 


لى فسى تركييبه ببدم 
شغلت تلبى هن السئن 


نخلص بعد كلّ هذا إلى أن للنص الشعرى القديم حداثته النى 
نؤسس رؤية جدبدة تختلف من شاعر إلى آخعر . فلشن كانث رؤ بة أبى 
نواس فى النص المهمرى تسعى إلى أن تلق باللدّة الحرام عالمها ؛ فهى 
رؤية ذات سمات وجودية . إن رؤية أبى تثمام تسعى إلى أن تلق 
بالتخييل عالمها ؛ فهى رؤية ذات سمات إبداعية . عمل الرغهم من أن 
الرؤية الوجودية ليست غائبة عنها ٠‏ كما أن الرؤ بة الإبداعية ليست 
غائبة عن النص النواسى . عل أنْنا ذكرنا أبرز ما ينجل فى النصين من 
رؤية . 

ولم نكن ححدائة النصين مفصورة عل الرؤ ية ٠‏ بل إنها تأسسست ‏ 
إلى جانب ذلك عل مخالفة السنّة المتبعة , ومعاناة لق الكلمة 
فالصورة لقا جديداً . رهذه كلها أصول الهداثة النى بيناها سابقاً . 


ونذكر مما أشرنا إليه آنفً من أن نتائج ا النس 
نتائج يمكن أن تطابق إبداع 7 العتاهية وابن المعتر 5-5 ى وأب 
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الحبيب شيل 


العلاء وأ الطيب المنبى . وقد رأبت أن تصوص جميعهم محدثة , 

برغم الاختلاف الكبير بل التضادٌ العميق فى رؤ ينهم للعلم وللإبداع 
الشعرى . فالخصائص الجامعة بيهم هى أصرل الحدالة ؛ أما 
النصائص المميزة فإنبا أعراضها ؛ وهى جميعاً نؤسس ما سمى 
بالحداثة العباسية . ومثلما وفع الحديث عن الحدالة العباسية فإنه يمكن 
البحث فى الحدائة الشعرية بالاندلس . وانطلاقاً من هذا يمكن أن 
نتحدّث عن حداثات فى الشعر العرى مننشرة فى الزمان والمكان . يق 
هذا دلبل عل أن الحداثة ة ليست تمطية ؛ أى أنها لا تتمثل فى قوالب 
ورؤى إبداعية لا يجوز تعدّيها ؛ ولو كانت كذلك لغدت مظهراً مفهأً 
يعوق الإبداع . فالحداثة فى جوهرها رؤ ية تجاوزية . نتيجها إخغصاب 

الشعر . 


لكننا نرى أن هذا ليس إل وجهاً من وجوه حمدائة النس القديم 
نسميه حدالة آنية ؛ ونعنى بها استجابة النص فى حقبة زمنية للتطور 
الحضارى , فيقع التجاوز والإضافة . وقد بين ابن رشيق فى «العمدة؛ 
فعل الزمن فى الحداثة عندما قال : «فكل نديم محدث فى زميائه ٠.‏ 
بالإضافة إلى ما كان قبلهو9١) ٠‏ فتفطن إلى أن التحديث إضافة . وقد 
بينا عناصر ثلك الإضافة فى النصين المعتمدين فى هذا البحث . 


على أن ابن سنان الخفاجى قد كان أشدٌ فطئة عندما أبرز أن التداول 
بين المحدث والقديم هر سلة التأليف , وذلك فى فوله : والقديم كان 
محدثاً والملحدث سيصير تدبا . والتأليف على ماهو علهلا 
يتغير)(1١)‏ . على أنَّ هذا القول إن كان يدعم رأينا فى وجود حداثات 
ل اشير العزى فإئنالا طمن اذا فيه :وجا لي لقت أبن تت من 
إفرار ب بحتمية أن بصير المحدث قدياً . ونشبر إلى أن القدم عندهما هر 
نفيض الحدالة ؛ وليس هذا هو المعبى نفسه الذى تجنده في عثوان 
البحث ؛ فالقديم علدنا وصفية تحدّد الانتماء التارشمى للنص ولا 
تناقض الحدائة . 


بماذا نفسر إذن حياة نصوص قديمة وإحدائها في التراء وفعا لا 
يمتلف عن النصرص المعاصرة لنا ؟ ألا يجوز لنا من ملاحدلة هذه 
الظاهرة أن نتحدث عن حداثة زمنية للنص النديم ؟ سنجيب عن 
هذا السؤال بإيجاز كبير . ينطلق من ملاحظات تعاين منزلة النص 
القديم عند المبدعين الجدد ؛ فنحن نلاحظ مايل : 


-١‏ أن هناك موافف نظرية للمبدعين من الشراث الشعرى ؛ 
وليس ذلك التراث إلا نصاً شعرياً قديماً . وجل هذه الموافف يؤكد أنَّ 
فيه عناصر جديرة بالحياة 0 أى أنها تلاثم حداثة شعرنا اليسوم 


ولانباينبا . عل أن جميعهم يدر من تقديس التراث واتماذه مثلاً أعمل 
فى الإبداع ؛ فادوئيس بميز بين نصوص مازالت «تحتفظ بالقدرة عل 
إضاءة الحاضر والمستقبل:2'*2 . ونصوص أخخرى فقدت ثلك 
القدرة . والبياى يزثر شعراء قدامى مثل أبى نواس والمتنبى والمعرى ؛ 
أما 000 الصبور فيدعر إلى عودة واعية إلى النص القديم لنتخير 

. ما يقدر على الحياة ويمفق الفائدة فى عصر يختلف انختلاقا 
0 عن عصورر التراث القديمة)57', وقد فرر فى سياق عمديثه عن 
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الذين أثروا فى رؤ يته الشعرية أن المعرى أهمٌ هؤلاء . خصوصاً فى 
فوله : 
ومسل أبن الإنسان من ملك ربه 

وبخس رج مسن أرض له وسماء 


فقال : «لقد ارتعدث حينم قرأته 
خلد هذا الفنان النبيل الأعمىع29) , 


٠. .‏ وأدركت فجاة ما دار فى 


؟ - اعد كاك اذ لمر الذي عدار ان ادر 
ا ملنا ندا اشم اسابل 
مجموعة أنشودة المطر تضميئا لبيث المعرى : د 


والذى حارت البرية فيله 


فجاء البيث عند السياب كما بل : 
والذى حارث البسرية فيه 
بالتاوربل كالن ذو نقود 
كما تكون العبارة القديمة حاضرة بمعناها حينا أخسر .انم إن هذا 
الحضور ليس شكلياً وإنما هرف كثير من الأوقات جوهرى , كأن يكون 
مقدمة القصبدة الحديئة فتغدر هذه القصيدة مستلهمة من تلك المقدمة 
روحها . ونشير إلى أن لغة النص القديم تكيف فى بعض النصوص 
الحديثة لغتها , كها هو الشأن فى مسرحية عبد الصبور الشعرية (مأساة 
الحلاج) التى جاءث لغتها ثرية بمعجم الشعر الصوق . 


بعد هائين الملاسظتين تخلص إلى القول إن النص الشعرى القديم 

مؤثرفى النص الشعرى الحديث بأساليب متعددة وفى مواقع مهمة من 
ثقافة الشعراء وقصائدهم . وقد عبرث مواففهم من التراث عن إقرار 
بأن من النصوص القديمة مالم تستنفد <داثته . كها عبر [بداعهم عن 
المعنى نفسه . فمن النصوص ما عبر متاهات النسيان وألبث قدرته عل 
أن يضىء فى القصيدة الحديثة . وهذا دليسل يمول لنا الحديث عن 
حدالة زمنية للنص القديم . 


فحداثة النص القديم حداثتان : أنية وزمنية . والحداثة الزمنبة 
تدل عل ما للنصس القديم م قدرة عل التكيف مع الإبداع الهديد 
سرغم تغير الازمنة ٠‏ وسرغم التغيرات الثقافية والاجتماعية 
والحضارية . فى الحداثة الزمنية يغدو النس متجدداً عندما بدرج ل 
سيافات تعبيرية محالفة لدلالته الأصلية . وليس هذا التجدّد إل شاهداً 
على أصالة حداثة النص الفديم ١‏ فالسياقات التعبيرية الجديدة هى 
الاعراض الطارئة على الموهر . ولئن كانت الأعراضض إلى زوال فإن 
للجرهر الدّوام . 

الحداثة جوهر فى الشعر الاصبل ؛ بل هى صنو كل شعر أصيل . 
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دراسة تطبيقية على شعر الهذليين* 


مقدمة : 

لاشك أن مقولات ث .ص . إلبوث فى مقاله الشهير و الموهية الفردية والتقاليد ؛ كانت أصلاً توجه عنه النقد الأدى 
المعاصر فى كثير من تصوراته . يرى ٠‏ إليوت ؛ فى هذا المقال أن الشاعر الفرد حين يبد ع قصيدة يكون وافعا نحت تأثير تقاليد 
ترائه الشعرى . كبا أنه فى الوفت نفسه يؤثر فى هذا التراث ويغير من نظرتنا إلبه . وبشير إلبوت بذلك إلى فكرة الجدل التى 
نتتظم العلاقة بين الماضى واللماضر » فيحدئنا عن ٠‏ مضى الحاضر » ود حضور الماضى ؛ . وسوف اجتزىه من كلامه 
ما بلخص نظربته . حيث يقول : ؛ عندما بنم إبدا ع عمل فنى جديد فإن شيئا ما بطرأ على الأعمال الفنية التى سبقته إلى 
الوجود . ولا كانت الآثار الأدبية نكون فيها بينها نظاما مثاليا . فإن شيئا من التعديل يحدث ها بدخول هذا العمل الجديد فيا 
بيبها . لقد كان هذا النظام قاليأ مكتملاً قبل أن بولد هذا العمل . ومن أجل أن يظل فاليا بعد دخول العمل المديد فيه فلابد له 
من أن يتغير كله , وإن كان ذلك بقدر ضئيل . وعلى هذا فإن العلافات والنسب القائمة بين الأعمال الفنية تتغير . كما تتغير 
قيمة كل عمل فنى بالقياس إلى الأعمال الأخرى 2١0:‏ , 

فالعلاقة بين الماضى والحاضر علاقة اتساق . ولكى بنسن العمل الأدى مع نظام الثراث ينبغى له أن يكون جديدا 
بح . ومن أجل أن بمنح الشاعر هذه المدة لشعره فلابد له من أن بخضع ذاته لترلئه . وأن يتخل عن غقله الفردى , وبسلك 
نفسه فى عقل أكبر هو عقل الأمة التى ينتمى إليها(' . 

علاقة الانساق إذن تختلف عن علاقة التشابه أو التطابق الناتج عن محاكاة أعمال التراث . فالعمل الشعرى الذى يكرر 
ما فى الثراث لن يجد له مكاناً فى هذا النسن الذى بشير إليه د إلبوث ؛ ؛ لأنه نسق لا بسمح بالتكرار . ومقتضى ذلك أنه 
يتحثم على العمل الشعرى أن بمتلف عن ترائه لكى بنسن معه . وهذا أشبه شيء بقانون التجاذب والتنافر بين الأقطاب 
المغناطيسية ١‏ فالفطب السالب بلتحم مع الآخر الموجب لانساقه معه فى كوئه قطبأ مغناطيسيا مثله . ولاختلافه عنه فى كونه 
سالبا عل حين كان الآخر موجبا . 


إن الشاعر إذ يبئكر قصيدئه من خلال الحوار الخلاق مع ثرائه 
لا يصنع قصيدنه وحده 0 بل يصنعها معه أسلافه من الشعراء . وهذا 
فإن إلبوت ححين نظر فى العلاقة بين الشاهر وشعره فرق بين الشخصية 

© هذا المقال تطوير لبعض الأفكار النى وردث فى بحثى ليل درجة الدكتوراه . 
وعنوان البحث « شعر الهذليين برواية أى سعيد السكرى : دراسة أسلوبية » , وقد 
قدم البسث إلى كلية الآداب بجامعة المنها 0 وأشرف عليه الاستاد الدكترر رمضان 
عبد التواب . 


” 


الشعرية التي ينطوى عليها الشاعر وشخصيته التاريخية . فالاولى تعلو 
عل الملابسات التى نكتلف الشاعر فى حيائه اليومية ؛ لان قوامها من 
تقاليد ترائه الشعرى , ولا شأن ها بالواقع وملابسائه . حتى وإن اذ 
الشاعر من هذا الواقع مادة لشعره . وبمثل ١‏ إليوث ؛ لعلاقة الشاعر 
بفصيدئه بما بحدث عندما يتفاعل غاز الأكسجين مع غاز ثان أكسيد 
السلفا . فى وجود سلك من البلانين ١‏ إذ بئمام التفاعل ينتج أكسيد 
السلفا , غير أن سلك البلائين لابطرأ عليه أى تغيبر . كما أن مادة 


أكسيد السلفا حاصل هذا التفاعل ‏ لا تحنوى على شىغ من مادة 
البلاتين , فالشاعر من وجهة نظر ه إليوث » يشبه سلك البلاتين الذى 
كان وسيطا ضروريا لإنتاج أكسيد السلفا , إذ الشاعر وسبط ضر ورى 
لإنتاج القصيدة . وإن كانت القصيدة برغم ذلك لا نحمل شيئا من 
خصائص الشاعر التاريخية9) , ش 
وما يقول به ٠‏ إلبوث » يجد سنداً قوياً من بعض علاء النفس الذين 
تطرقوا إلى موضوع الشعر والفن . يقول « بونج » إن علم النفس 
التحليل يجب أن يئأى عن فكرة الطب النفسى عند النظر فى أمور 
الأدب والفن ؛ د فالعمل الفنى لبس ظاهرة مرضية ؛ وثلك المقيقة 
تستتبع منبجاً فى النظر يختلف عن منبج العلاج الطبى .. . فالعمل 
الفنى ليس شخصا , بل هر موضوع يعلو عل الشخصية . .. 
والدلالة الخاصة التى ينطوى عليها العمل الفنى الحقيتى إنما نكمن لى 
أنه يتجاوز الحدود الشخصية ويسمو إلى ما هو أبعد من اهتماماث 
مبدعه :210 . وبشبه ديونج ؛ العلاقة بين العمل الفنى ومبدعه 
بالعلاقة بين الشجرة والتربة ؛ فكما أن الشجرة ننتمى إلى عالم النباتات 
لا إلى عالم التربة . فإن العمل الفنى ينتمى إلى عالمه لا إلى العالم 
الشخصى لمبدعه0*) . وإذا كانت جودة التربة أو رداءتها نما يؤثر فى 
جودة النبات أو رداءته فإها لا تغير من انتهاء النبات إلى عالم النبائات . 
و فالخاضية المعنوية للعمل الفنى تكمن فى داخله . ولا شأن لها 
بالعوامل المفارجية 200 , ويمضى ١‏ يونج ؛ فى تحليله للمظاهرة الأدبية 
فيصل إلى القول بأن ٠‏ العملية الإبداعية كالكائن الحى الذى زرع فى 
نفس الإنسان لكى بمارس داخخل هذه النفس نوعا من احياة المستقلة . 
وبلغة علم النفس التحليل فإن هذا الكائن الحى ما هر إلا عقدة 
مستقلة بذاعها . وهذا يعنى ان جزءا من النفس يستقل عنبا ؛ عل تحر 
يؤدى بهذا الجمزء إلى أن يمارس حياة خعاصة خسارج فوضى 
الوعى ,9" , ولا يخفى مافى كلام يونج من تشابه مع كلام إليوت ؛ 
فكلاهما يعتد بعلو الأثر الأدى عل ذات مبدعه واستقلاله عنها , 


والقول بعلو الأثر الأدبى على ذاث مبدعه لا يتنافض - كما يقول 
الدكتور لطفى عبد البدبع ‏ مع ما هو ملحوظ من أننا حين نقرأ 
لا نستخنى عن ذات أو ١‏ أنا » ننسب إليها مانى القصيدة من وجوه 
التعبير ؛ فهذه الذات إنما هى ذات تخييلية . توامها من تفاعل الشاعر 
مع نقاليد تراله النى أسهم فى منعها شعراء كثيرون ؛ فهى ذات غير 
شخصية ؛ : فمن التوهم الخاطىء الظن بأن الشعر نعبير لغوي بول 
إلى شخص الشاعر . . . والقائل التخييل عنصر لابد منه فى الأب 
للونوف على معالم التركيب اللغوى وما ثثول إليه من وحيدة :80) , كما 
أن القائل التخييل هر القائل الذى بنتج عن التحليل الأسلوبي . . , 
فالعمل الأدى . . . تركيب نسيجه من اللغة التخييلية التى يستحدثها 
الشاعر فى نطاق التقاليد الأدبية (*2 , فالشاعر على هذا يستحدث 
ما يستحدث من خلال الجدل مع تقاليد ثرائه ؛ بحيث بنتج هذا 
الججدل ذانا شعرية أو« أنا ؛ تخييلية ذات طابع فريد . وهى ذاث يصدر 
عنبا الشاعر فى إبداعه . ولاشأن ها بالذات الأخرى التى يصدر عنبا 
فى سلوكه وعمله غير الشعرى . 

أما «١‏ وليك : وه وارين : فيظهر اعتدادهما بفكرة التقاليد لى 
تعريفهما للنصيدة . حيث يفولان بأن ١‏ القصيدة ليست إلا بناء من 
التقاليد 2١١!‏ . غير أن التقاليد عندهما لا ئعنى مواضعات ثقدية 
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سابقة ٠‏ بل ثعنى نوها من التفاليد الى نسعى القراءة الناقدة إلى 
استخلاصها من النصرص ؛ فمصطلحات من مثل الكلاسيكية أو 
الرومانتيكية لا ثفى بشىء ثما يعنبانه . والقراءة المشار إليها تعنى 
بالعلافاث بين ظواهر الأدب , وتعول ‏ من ثم عل مفارنة النصوص 
بعضها ببعض . سعيا إلى اسنخلاص المؤتلف والمختلف فى تقاليد 
الادب . وينتهى مثل هذا الجهد إلى تقسيم الأعمال الأدبية وتصنيفها 
عل حسب نوع التقاليد التى تنجسد هذه الأعمال من خيلاه('١2‏ . 

وياخذ و وليك ؛ ود وارين » عل من مجاولون عزل العمل الاي 
عن ثرائه ‏ بدعوى الاعتداد بالفردية ‏ أن مثل هذا النظريؤ دى بالعمل 
إلى أن يصير عاجزاأ عن نوصيل شىء إلى قارئه ؛ لأن العمل الأدبى 
لا يتأن فهمه بمعزل عن نظام من التقاليد بنتمى إليه , بل إن مجسرد 
نعرف نص من النصوص الأدبية يستلزم وجود نسق من الأعراف 
والتقاليد بنتسب إلبه هذا النص ؛ وإلا صار من المحال فهمه بوصفه 
نا أدبيا . 


ومن أجل أن يوضح « وليك ؛ وه وارين » تصورهما للعلاقة بين 
العمل الأدى وتقاليد ترائه أقاما تناظرا بين نظرية الأدب كما يفهمانها 
ونظرية اللغة كا بينها ه دى سوسير ؛ . حون فرق بين اللغة #ناهههآ 
والكلام 23:01 , أى بين النظام اللغرى المجرد الكامن فى عقول 
المتكلمين . والكلام السذى يعد بمسزلة التحقق الحسى هذا 
النظام "22 . ووفق ما يرى و وليك ؛ وه وارين » فَإِن الممارسة الفردية 
للأدب هى من تقاليد الثراث بمنزلة الكلام من اللغة . وكا أن الكلام 
لا بئان بدون نظام لغوى بتوجه عنه المتكلم فإن الممارسة الفردية 
للأدب ‏ إبداعا أو فهها ‏ لاثئان بدون نظام من التقاليد تتوجه عنه . 
والظاهرة لا تكون فردية إلا بالقياس إلى نظام تنتسب إليه ؛ أى أن 
تقاليد الادب هى التى تمنح العمل الأدى فرديئه ؛ لأن وجود العمل 
الادبى بتزامن مع وجود تقاليده ؛ فإذا انتفى أحدهما ائتفى الآخر . 

ولعله مما يزيد هذه الفكرة وضرحاً أن نتذكر ما اتبعه ه دى سوصير » 
حون اتخذ من لعبة الشطرنج وسيلةٌ لبيان فكرته . ففى هله اللعبة 
« ينبغى التميهز بين شيكين : نظام اللعبة أو فوائيها النى بلم بها 
اللاعبان . والأداء الذى بمضى عل وفق هله القوائين . فكل أداء 
للعبة نظلهر فيه نفس العلاقات وان تعددت صور الأداء فى كل 
مرة . . . وببذا يظهر أن القوانين محدودة : ولكن صور التعبير عببا 
غير محدودة :299 , ومثل ذلك يقال عن الأدب الذى يتوجه مبدعوه 
عن تقاليد بعينها وإن كانث الاعمال التى يبدعونها لا يحدها حيد . 

ويتميز نظام التقاليد الآدبية بنوع من المرونة بحيث بنتج عن مماورته 
من خلال مبدعيه وقرائه تغير مستمر فى بئاله ؟ فهو لا يكف عن النمر 
لانه فى حالة صيرورة مستمرة . ١‏ ولا يتحقن نحققا كابلا ,9 , 
وليس تاريخ الادب شيئا أكثر من رصد هذا التغبر المطرد فى نظام 
التقاليد . وبرغم هذا التغبرفإن للادب هوية متميزة فى جميع أطواره . 
ولا ملف نظام التقاليد الأدبية فى ذلك عن النظام اللغوى الذى يظل 
محنفظا بخصرصيته برغم تغيره المسئمر . فنظام العربية مثلا يتغير عبر 
لغوى آخر , كالعبرية أوغيرها . 

( يجب أن ننتبه إلى أن « دى سوسير : حين تكلم عن ثبات النظام 
اللغوى إنما كان يعنى اللغة فى للمظة بعينها ؛ أى كان حدثنا عن اللغة فى 


ف 


محلا بريرى 


بعدها الأ 0111 ل7 89 ا شم .مدها التاريخى أو الزمنى -وعتاع ناا 
عل ء وإلا فإن اللغة علا068| شغير عب الزمن . وتتغير قوانينها 
المجردة . وإن كانت تتغبر بشكل خاص بحفظ فا هويتها ؛ فالتغير فى 
نظام اللغة محكوم هو أيضا بقواتين معردة ) 

وليس هذا التناظر بين نظرية اللغة ونظرية الادب إلا أثرا من آثار 
الاعتداد يفكرة التفاعل فى علاقة الفرد بتراله ٠‏ يستوى فى ذلك أن 
يكون ذلك التراث لَعةً أو أدبا أو انى شىء اخمر 5 وحدي بالذكر أن هذه 
العلاقة ترجه الفكر النفدى المعاصر ل كثير مد مسائله . وينحجو هذا 
التفكير إلى تقييد هذه العلافة فى مصطلحات بعياها ٠‏ سعياً إل اخروج 
بها من حيز التأمل والخدس إلى حيز التفكير العلمى المتضبط . 

وبأن مصطلح ؛ التفاعل النصى ,!*'! “ناز لائنا!067168! فى 
مقدمة هذه المصطلحات التى تدده فى الكتانات النقدية المعاصرة , 
حاملة فى طباتها تأكيد فككرة أن النص المستحدث إما ينولد عن تفاعل 
خلاق بين منشىء هذا النص وتقاليد ثرائه 

ويرى بعضهم ل تعريفه هذا المصطلح أن الفنان لا بيدع من خلال 
النقل عن الطبيعة بل من خلال تفاعله مع تصورات التصرص السابقة 
عن الطبيعة . فالشاعر يشكل المعنى من خلال توليد نصه من نصوص 
سابقة عليه . سواء فى ذلك أن يكون واعياً بذلك النوليد أو غير 
ع3 ١‏ 

وينسق مع هذا الرأى ما ذهب إلبه جونائان كالرمن أن التواصل 
بين المبدع والمتلقى يعبض على معرفته| المشتركة بالتقاليد المنطوية ى 
النصوص . نلك التقاليد التى تعد شرطاً لإمكان التفاهم بين المبدع 
والمتلقى 21 . 

ولا بقتصر ؛ ريفائير » :11119127 عل ممرد تأكيد فكرة نمو 
النصوص الحديدة من نصوص سابفة . بل يذهب إلى حد القول بأن 
النصس الجديد لا يتأنى له وجود إلا من خلال هذه العملية التى تنوالد 
فيها النصوص بعضها من بعض!*'" . 

ويذهب بعض ال متكلمين فى فكرة التوالد النصى إلى أن القدرة عل 
التجديد والابتكار تتناسب طردياً مع القدرة على فهم تفاليد الثراث 
واستيعاسا ؛ ؛ فالقدرة على التفرد فى مجال الإبداع الشعرى أو النقدى 
لا توهب للرهبان . أى المعزولين عر التقاليد والأعراف . بل نوهب 
هؤلاء الذين يسبطرون على التقالبد ويتمئلوما "5١‏ . وفريب من 
هذا ما نقله ؛ جوناثان كالر» عن ١‏ جولبا كريستيفا » حيث ثرى أن 
رصد المعالم البارزة فى العمل الأدي المدروس لا يتأن إلا عن طريق 
معرفة الصلة بينه وبين النصوص الاخرى ؛ لأن النص عسدها إما 
بتشكل من خلال إشاراته الضمنية إلى النصرص الأخرى ''"! , 


والمصطلح الآخر الذى بتردد عل ألسنة النقاد المعاصرين . كاشفاً 
كذلك عند ن نوع من النظر بعول عل فكرة التفاعل بين الفرد وثراله , 
هر مصطلح الخطات ه1520 . يقول ١‏ أنترن إبستوب فى أثناء 
تعريفه ذا المصطح : ء إن الخطاب مصطلع بِعِنٌ الكيفية التى 
تنتفلم با الجملة الانوية مع غيرها من الحمل لدكون نسفقا معينا هو 
ما تطلق عليه اسم النس ''") . ومضى بعد ذلك قائلا داوكا 


( * ) يعرب مسسطلح '(]]081ا]1006116 ب ٠‏ الشناص ؛ لدى غير المعصادر التي 
رجع إليها الباحث ٠‏ ( الثمرير ) 


ف 


تتضام الجمل اللغوية لتكون نصاً بعيله فإن النصوص بدورها نتضام 
وتنتظم في علاقات لتكون فيا بيبا خطابا ©5:لادء5ا5 ,9" , 
ويذكر بعض الباحثين أن هذا المصطلح يشير إلى ججموعة النصوص 
والتفسيرات والبحوث . أى الارشيف الذى يشكل حقلا معرليا 
ما" . ويؤكد ١‏ فوكو: معنى الحثمية الذى ينطوى عليه مفهرم 
و الخطاب » ١‏ إذيرىة« أن الأرشيف ‏ كالماضى ‏ لا بشكل فقط ٠‏ بل 
يحدد ويعين وبقيد مايقال ... تالخطاتب يستحيل الإفلات 


بعد +11؟) , 


وإذا كان « فوكره يؤكد ما بتضمنه المصطلح من معنى الحتمية 
القاهرة فإن ارين يبثمون بإبراز معتى الحدل الخلاق مع الماضى . 
يفول ١‏ إيستوب » : « إن أى نص مستحدث يككرر مافى الخطاب 
ويختلف عله فى أن واحد . . . . بنسق مع خطابه ويغيره أيضاً ٠‏ وإن 
كان ذلك بفدر ضثيل 6*0 , 


والفول بتبادل التاثير والتأثر بين الماضى والحاضر لا يختلف عما سبق 
إلبه ٠‏ إليوث ٠‏ فى ببانه للعلاقة الحدلية بين الشاعبر وثرائه 
وه إيسئوب » نفسه يقول « الحق إن ما اتبعه ( إليوث ) حين وصف 
العلاقة بين القصيدة الفردية وثرالها بمكن أن بعد تعبيرأ دقبقاً عن كيفية 
اتنظام النصوص فى علاقاتها بعضها ببعض لتكسون خطابا 


لض ” 


لقد بدأنا بكلام « إليرث » عن العلاقة بين الفرد وترائه ثم انتهبنا 
إليه ؛ وفى هذا مايثث بطلان الاعتقاد الشاله بأن الأفكار ينسخ 
بعضها بعضاً ؛ إذ إن حقيقة الأمر أن أى فكرة جديدة فى أى مال من 
المجالات هى نوع من توليد الجديد من القديم . وأى نص جديد لى 
أى مجال من المجالاث ما هو إلا حصبلة لتماعل خلاق بين منشىء هذا 
النص ونصوص أخرى سابقة عليه . وربما رأى بعضهم فى مثل هذا 
التفكير شيئا من عبادة الماضى أو الاستمساك بالقديم ؛ وهذا وهم 
آخخر ؛ لان القول بعلاقة التوالد بين الماضى والحاضر بتضمن تغيير 
الماضى نفسه أو نجديده ؛ فهذا هو الدرس الذى تعلمناه من إليوت : 
حين حدثلاعن ٠‏ حضور الممضى ١»‏ و١‏ مضى الحاضر ؛ إد الفكر 
الإنسانى - سواء فى ممال الإبداع الفنى أو فى ممال الأفكار المجردة - 
جسم واحد لا يكف عن النمو . وليس جرد ثراكم للافكار 
والتصورات المنفصلة , 

أما مرقف النفاد العرب القدامى من فكرة العلاقة بين الشاعر 
وتقاليد ثراله فيمكن تلخيصه فى عبارة الدكتور مصطفى ناصف حين 
فال ه ظلت المشكلة الأساسية عندهم هى أية علاقة يمكن أن نكون بين 
الشعور بالانشماء والشعور بالتطور . ويعبارة أخرى ما قانون 
التطور ؟ ما علاقات الجدل بين الماضى والحاضر ؟ . . . ومهما يكن 
ثلباب النقد العرى بلا جدال هو البحث عن الحاضر الذى يتفاعل مع 
الماضى . أو الجديد الذى بعائق القديم , أو الجدل الذى لا تستقيم 
فيه دعاوى الخلافف دون دعاوى القرب وشبه الاتفاق . هذه هى 
الروح العميقة التى تمرى فى النقد العرى القديم . الذى يوسم من 
أجل هذا كله بأنه محافظ أو مغال . وكلمة محافظ كلمة صالحة إذا أريد 
مها الشعور بالائتهاه . والشعور بالشخصية الجماعية والتقدبر المستمر 
للماضى تقديرا لا يزول "19 . 


فكرة الجدل الخلاق مع الماضى إذن لا جذور عميقة فى التفكير 
العرى.وإذا كانت عاطفة الولاء هى الباعثة على مشللى هذا التفكير 
فسوف نرى فى بعض النصوص القديمة ما يدل على تأمل متعمق فى 
العلاقة بين المبدع وتقاليد تراثه . والحافز العاطفى لا يننافى مع الفاكور 
العلمى على كل حال . 


من الامثلة النى تدل عل ذلك ما يرويه ابن منظور رغن استثئذان أى 
ىغلت لاخر نظلم الدر ,سيت يقرك .1 ركان ز ايرترا ) 
ل له : لا اذن «الك في عيل! أشعر 
إلا أن نحفظ ألف مقطوع للعرب . ما بين أرجرزة وقصيدة 
ومقطرعة . فغاب عنه مدة وحضر إليه . فتال له ؛ قد حفظتها . 
فقال : أنشدها ؛ فأنشده أكثرها فى عدة أيام . ثم سأله أن بأذن له فى 
نظم الشعر , فقال له : لا آذن لك إلا ان تنسى هذه الألف أرحرزة 
كأنك لم نحفظها . فقال له : هذا أمر يصعب عل ؛ فإ قد أنفنت 
حفظها . فقال له : لا أذن لك إلا أن ئنساها . فذهب إلى عض 
الديزة وخلا بنفسه . وأفام مده حتى نسبها . ثم حضر . فقال : قد 
نسيتها حنى كأن لم أكن حفظتها قط . فقال له ؛ «الأن انظم 
الشعر ,(*"! , 


والسروابة إذا أحسنا الإنصات إليها تنطوى عل نعمق فى 
النظر :ره أولاً تر اما للشعر من مكانة وخطر فتسمر بخلف 
الأحمر إلى منزلة الحكيم العالم بسر الشعر . فلا يملك أبو نواس حياله 
إلا أن يسمع ويطيع ٠‏ فلا يجادله فى هذين الأمرين المدائضينٍ النذين 
بطلبهم| منه ؛ إذ لا يأذن له فى نظم الشعر | إلا إذا كان حافظا اثر اث 
الشعر ناسياً له فى أن واحد , . والحكمة التى بنطوى عليها مسلك خلف. 
الاحمر - الذى يبدو متنانضاً - نكمن فى أن الشاعر لا يكون كذلك. إلا 
إذا عرف التراث ولكنها معرفة لا ننصرف إلى حروف التراث ؛ لآ 
الغاية منها أن بنطبع فى نفس الشاعر أثر يتوجه عنه حين يبدأ فى نظم 
الشعر . والروابة فى خلال ذلك تشير إلى المعساناة التى بتحتم عسل 
الشاعر أن مر مها قبل أن يتسنى له امتلاك هذه الشفرة الكامئة فى 
التراث . أو تلك اللغة السرية التى سوف تمكنه بعد ذلك من فول شعر 
جديد , وقد عبرت الرواية عن ذلك با يشسه الرمز حين جعلت أبا 


نواس يلو بنفسه فى دير حتى يمكنه أن يستوعب سر التراث مع تسيال , 


حروفه ؛ إذ إنه بذلك فقط يبكن أن بقول شعرأ جديدا يملو من التفليد 
أو المحاكاة . 


والرواية على قصرها شديدة الإبماء وتحتاج إلى من يتأملها فى سياق 
من الروايات المشابية . ويستخلص بعض المادىء الفكرية المنطرية 
فى ثنابا الكلام ١‏ 

وربما كان ابن خبلدون يشبر إلى رواية ابن منظور السابفة وما يشبهها 
من روايات . وذلك فى حديثه عن كبفبة عمل الشعر ١‏ إذ يذهب هو 
كذلك إلى أن أ ول شرط لإحكام صناعة الش. كثرة الحفظ حنى ٠‏ ننشأ 
لل النفس ملكة ينسج عل منواها . . ولا يعطيه الروئق واخلاءة إلا 
كثرة المحفرظ انض ' 

ويضيف ابن خلدون بعد ذلك ما يرجح أنه كان يولد كلامه من 
كلام ابن منظرر إذ بقول ٠‏ وربما يقال إن من شرطه نسبان ذلك 
المحفوظ لتمحى رسومه الح فية الظاهرة . . فإذا لسيها وقد تكيفت 


الملكة الشعربة والتفاغل النصى 


النفس بها انتقش الأسلوب فيها كأنه منوال ينسج عليه بأمشاها من 
كلمات أخرى :00" , 

وإذا كان ماروى عن غلب الأخمر وأبي, نواس يشير ويرمز أكثر عا 
بصرح فإن ابن خلدرن أخصذد على عاتئقء مهمة توليد التصورات 
المنضبطة وتشيدها فى مصطلحات . ففى :“ص السابق جعل للحفظ 
وظيفة تحددة قيدها فى مصطلح الملاخة ؛ فالشاعر إنما يحفظ من التراث 
لكى تنذأ فى نفسه ملكة بصدر علا فى قول الشعر . فالغاية من معرفة 
التراث أن بنش فى عمل الشاع ما يشمه المنوال الذى ينسج عليه الشاعر 
فيا بعد كلامة . وئيس الى نس بن حفظ القد.م مماكايه بل غايئه نشوه 
الملكة . فإن نشات ؛ يعد للمحفرظ وظيفة . وكان 'بن خخلدون دقيقا 
حي قال و ورا يقال إن من شرسه نسيان ذلك المحففظ ء ١‏ فهر 
لا يؤكد ضرورة النسبان ؛ لان الملككة إذ! .سخت دسدان أن يبفى 
المحفوظ فى الذاكرة أولا يبقى . 


ولابن خلد.ون كلام عن جلال الشعر وصعويده بتصل ما نحن 
بصدده . حبيث يرى أن ؛ فن الشعر من بين الكلام كان شريفاً عند 
العرب , ولذلك جعلوه ديوان علومهم وأخبارهم . . . ولا يكفى 
فيه ملكة الكلام العري على الإطلاق . بل يمناح بخصوصه إلى تلعلف 
ومحارلة فى رعاية الأساليب التى اختصشيةه العرب سا 
رامت ماها ,3" , 


وللا سلوب عنده معنى يجاوز المعان النحوية والبلاغية 
والعروضية ؛ فالاسلوب صورة ذهنبة مجردة بتولد عنبا الكلام 
الشعرى . يقول عن صناعة الأساليب : ١‏ اعلم أنبا عبارة عن 
المنوال الذى ينس فيه التراكيب . أو القالب الذى يفرغ فيه . ولا 
يرجم إلى الكلام باعتبار إفادئه أصل المعنى الذىى هر وظبفة الإعراب: 
ولا باعتبار إ:ادئه كمال المعنى من خداص الدر نيب الدى هو وظيفة 
البلاغة والبيان . ولا باعتبار الوزن كا اتعمله العرب فيه . الذنى هر 
وطيفة ».وس ٠‏ فهذه الملوم الثلاثة خيارجة عن هذه الصناعة 
الشعرية 0 25507 , 

لقد عرف ابن خخلدون الأسلوب فى الفقرة السابقة تعرينا ستليا > 

فنفى أن يكون الأسلوب راجعاً إلى مراعاة فوانين النحو أ, البلاغة 
77 أو العروض ؛ فها تعريفه الإيجاى للأسلوب ؟ يقول مكملاً 
ععارثه السايقة : 

0 وإنما يرجع ( الأسلوب ) إلى صورة ذهنية للتراكيب المنتظمة كلية 
باعتبار انطباقها عل تركيب خاص . ونلك الصورة ينتزعها الذهن من 
أعيان التراكيب الصحيحة عند العرب باعتبار الإعراب والبيمان . 
فيرصها فيه رصا . كما بفعل البناه فى القالب . أو النساج فى 
المنوال ,0" , 

ويمضى ابن خلدون فى بيان تصورائه عن الاسلوب فيحدثنا عن 
١‏ القالب الكنى المجرد فى الذهن من التراكيب المعينة التى يلطبق ذلك 
القالب عل جميعها ٠‏ فيقول ؛ إن مؤ لف الكلام هر كالبناء أو النساج ٠‏ 

والصورة الذهئية الممطقية كالقالب الذى يبنى فيه أو المنوال الذى ينسج 

عليه , فإن خرج عن القالب فى بنائه أو عل المنوال فى نسجيه كان 

فاسدا . ولا نقولن إن معرفة قوانين البلاغة كافية فى ذلك . لانا 
: قرانين اللاغة إنما هى قواعد علمية قياسبة ... وهذه 


وذ 


جما إرارى 


الاساليب النى نحن نقررها ليست من القياس فى شىء ؛ إنما هى هيئة 
نرسخ فى النفس من تتبع التراكيب فى شعر العرب . . . وهذا قلنا إن 
المحصل هذه القوالب فى الذهن إنما هر حفظ أشعار العرب . , 
والمستعمل منبا عندهم هو الذى يبنى مؤلف الكلام عليه تأليفه , 
ولا يعرفه إلا من حفظ كلامهم حتى يتجرد فى ذهنه من الفوالب المعيئة 
الشخصية قالب كل مطلق يحذر حذوه فى التأليف كما تيحذو البناء عل 
الفالب , والنساج على المنوال , فلهذا كان فن تأليف الكلام منفرداً 
عن نظر النحوى والبيان والعروضى :99" , 

ومن الجى أن مصطلح الاسلرب عند ابن علدون لا بختلف من 
حيث مضمونه الفكرى عن مصطاح الملكة ؛ فهر يعنى ببما شيئا واحدا 
عبر عله بصور متنوعة . فهو تارة « هيئة ترسخ فى النفس » وتارة أخرى 
قالب أو منوال يبنى عليه أو بنسج ؛ . وهو أيضا : قالب كل مطلق 
يتجرد فى الذهن ٠‏ . كما أنه ه صورة بنتزعها الذهن من أعيان 
التراكيب ؛ . بيد أن الاسلرب وإن كان يحمل المضمون نفسه الذى 
يحمله مصطاح الملكة . فهو اسم محصوص للملكة حينها يكون الكلام 
فيه نسميه الإبداع الادبى . شعرا كان أوئثرا . 


ولا شك أن كلام ابن خلدون ينضمن أموراً كثيرة جدأ ٠‏ سوف 
نحاول إلغاء الضوء عللى بعضها حسيا بقتضى السياق الذى نتشاول 
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وأول ما نشير إليه فى هذا السبيل هو أن إيمان فيلسوفنا بما للتراث من 
أهمية لا يرجع إلى عاطفة الولاء بل هو مسألة علمية ؛ أوهر يقبن عقل 
بأن المجدد الحفبقى لا يكون كذلك إلا من خلال معرفته بترائه . وهذا 
المبدا العقل يجريه ابن خلدون عل الأدب واللغة وغيرهما من الأنشطة 
الثقافية للفرد . وهر لفسه بقرر ذلك قائلاً : 

د فالملكة الشعرية تنشا بحفظ الشعر . وملكة الكتابة بحفظ 
الاسجاع والترسل » والعلمية بمخالطة العلوم والإدراكات والأبحاث 
والانظار . والفقهية بمخالطة الفقه وتنظير المسائل وتفريعها نمريج 
الفروع عل الأصول , والتصوفية الربانية بالعبادات والأذكار وتعطيل 
الخواص الظاهرة بالخلوة والانفراد عن الخلق ما استطاع . حتى تحصل 
له ملكة الرجوع إلى حسه الباطن وروحه . وينقلب ربانيا . وكذا 
سائرها . وللنفس فى كل واحد منها لون نتكيف به 6( , 

وعليئا أن نتذكر أن الغرض من الحفظ أو المخالطة أو النمرس هر أن 
ينشأ لدى الفرد ه قالب كل مطل بتجرد فى الذهن ؛ أره صورة 
ينتزعها الذهن من أعيان التراكيب ؛ . 

وقد أجرى ابن خلدون مفهوم اللكة أيضاً على الصنائع المختلفة 
وكلمة صنائع تعنى عنده شيا قريبا مما نسميه البوم بالمظاهر الثقافية . 
سواء كانت هذه المظاهر عقلية روحية أو مادية ؛ أى أن الصنائع 
مصطلح يشبه مصطلح الثقافة بمعناها الأنثر وسولوجى . هذا فإن 
ما ينطوى عليه مصطلح الملكة ينبىء عن نظرية فى المعرفة يتوجه عنما 
ابن خيلدون فى ممتلف المسائل التى يطرحها . ولذلك فإنه من المفطر 
ببكان أن نحاول نسبة كلام هذا الفيلسوف إلى بعض الأفكار الفلسفية 
والنقدية المعاصرة دون أن نلم الماما معفولاً بمراميه البعيدة . أما اهجوم 
عل كلام ابن خلدون وتوزيعه على بعض النظريات المماصرة فسرف 
بؤدى إلى تمزيق فكره وهدم فاسكه الداخحل 5397) ٠‏ ولا أريد أن أعزل 


كا 


فكر ابن خخلدون عن الحدالة ؛ فحدالة فكره أمر لا يمكن إنكاره غير 
أن نحقين المسائل يقتضى خطرة أولية هى أن نعرف فكر ابن خلدون 
أولا فى سياقه التاريضى الثقاقى ؛ وهو ما بتجاهله كثيرون سهراً أو 
عمد . فالغالب على الناظرين فى أفكار ابن خلدون اعتباره فترداً 
عبقرياً أو حالة من الحالات الاستثنائية الفريدة التى لا يقاس عليها . 
وهذا فى الحقيفة جهل بفلسفة ابن خلدون نفسها . أو إنكار لها 
وئنافض معها ؛ لان ملكة ابن خلدون نفسها نشأت عن تمرسه بالثقافة 
العربية الإسلامية . إن القالب الكل المجرد فى ذهن ابن خلدرن أر 
المنرال الذى ينسج عليه تفكيره لم ينشأ إلا من طول فمرسه بثقافة قومه . 
٠‏ وعلى الرهم من أنه من المششرو ع أن ننسب بعض الافكار الترائية 
إلى الفكر المعاصر لما لذلك من فائدة فى دمج الفكر المعاصر فى جسم 
الثقافة العربية . عل نحو يؤدى إلى ننشيط هذه الثقافة وتغذيتها بما 
بفيد نموها الذاى . فإن ذلك يجب أن يعم وفق منبج علمى منضبط . 
ولكى يكون مثل هذا الجهد علميا حقا'فإنه ينبغى أن يتوفر على النظر 
فى كل فكرة نرائية فى سياقها الثاريضمى الصحيح أولا ؛ بحبث تتضح 
حدود الفكرة ومراميها البعيدة والقريبة اتضاحا كاملا دون تمويل أو 
بوين . وبعد ذلك لنا أن نقارن أو نشابه بين الفكرة الترائية والفكر 
المعاصر . وليس من المستبعد عندئذ أن تلش لدينا نظرية عريبة في علم 
الاسلوب أو فى علم العلامات أو فى التفاعل النصى . تستفيد من 
التراث ومن الفكر المعاصر معا . وأن ينشأ لدينا مصطلحائنا الخاصة 
النى تعيدئا على حاورة الافكار المعاصرة بشكل خلاق يضيف إلى الجديد 
جديدا ٠‏ بحيث يصبح البحث فى التراث بناء للافكار المعاصرة . 
واستكشافا أصيلا للمشكلات المطروحة للنظر . أما منبج الانتظار 
والتربص لكل شاردة وواردة فى الفكر المصاصر . لم الإإسراع إلى 
التنقيب فى التراث بحثا عما قد يتطابق معها لأدى مشابهة ظاهرية فليس 
له إلا نتيجة واحدة . هى إساءة فهم الفكر المعاصر والتراث فى أن 
واححد . عل نحو يفضى بنا إلى حالة من الفوضى الشاملة , التى نتيح 
لكل واحد أن يقول ما يعن له دون ضابط أو رابط . 


من الأمور التى فد نحدث لبساً فى فهم كلام ابن خلدون تردد كلمة 
« قالب التى قد توحى بأن الشاعر يقع أسير فوالب محددة تعوقه عن 
التجديد . وهذا التوهم يدفعه ماهر ملحوظ من أننا نتكلم وفق 
قوالب ذهنية مجردة نصدر عنبا . ولا يمنعئا ذلك من التعبير عن أفكار 
ومشاعر متبابلة أشد التباين . ولعل فى استخدام ابن خلدون للنشبيه 
الآخر . وهوه المنوال ؛ . ما يعيئنا عل تفهم المسألة بطريقة أوضح . 
فالمنوال وإن كان الة تحدد للأثواب المنسوجة صفات لا نتعداها فإنها 
لا نعوق النساج عن التدويسع فى المنسوجات من حيث التشكيل 
والتكوين حسبها يتراءى له ؛ وحسها تتيح له مهارانه . ومن جهة 
أخرى فإن المنوال الذى بنش فى عل شاعر من الشعراء بختلف عم بنشأ 
فى عفرل غيره ؛ لانه منوال اشىء عن تفاعل عقل الشاعر مم تراله 
تفاعلا خاصا ؛ فلكل شاعر ملكة تختلف عن ملكات غيره . 


وعل الرغم من اعتداد فيلسوفنا باستقلال كل ملكة بصورها 
الذهنية المجردة ١‏ أو قوانينها الذائية . فإنه يش رفى أكثر من مناسبة إلى 
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أولا : أن الملكات المختلفة ليسث مثبثة الصلة بعضها عن بعض. 


ثائيا : أن الملكات نتغير ونتطور عبر التاريخ ؛ أى أن الملكة ليست 
ناه جامدا . 

ويتجل ذلك فى كلامه عن تأثر الشعر والأدب واللغة بالقرآن 
والاحاديث النبوبة الشريفة والمخطاب الدينى بصفة عامة . فهويقرر أن 
كلام العرب من الإسلاميين أعل طبقة من كلام الجاهليون ١‏ ويرى أن 
العلة فى ذلك هى ١‏ أن هؤلاء الذين أدركوا الإسلام سمعوا الطبقة 
العالية من الكلام فى القران والحديك , . , فيضت طباعهم ؛ 
وارتقث ملكاتهم فى البلاغة على من قبلهم من أهل الجاهلية ٠‏ ممن لم 
بسمع هذه الطبقة ولا نشأ عليها »2 , 

ومعبى ذلك أن الملكاث نتغير عبر الزمن , كما أن الملكة لا تنفصل 
عن غيرها من الملكات ؛ فقد تألرت ملكة الشعر بملكة الخطاب 
الدينى . برغم استفلال كل من الملكتين بقوانينها أو صورها الذهنية 
المجردة . التى يبنى عليها التفكبر والتعبير . 

ومن المهم أن نتنبه مع ذلك إلى أن تطور الملكة الشعريية بسبب 
تأثرها بالخطاب الدينى لا ينفى أن هذا التطور يتم ذانيا ووفق فوانين 
الملكة الشعرية ؛ أى أن ملكة الشعر لا تختلط بملكة الحطاب الدبنى . 
برهم تأثرها بهذا الطاب . ولذلك فإن ابن خيلدون يشيرفى أكثر من 
مناسبة إلى أنه من النادر أن يتقن الفرد ملكتين مختلفتون فى أن واحد . 
فمن الصعب عل الفقيه ‏ مثلاً ‏ أن يكون شاعراً يجيد ؛ لآن نفسه 
وعقله قد نكيفا بكيفية خاصة يصعب معها اكتساب الكيفية النى لدى 
الشاعر . ويضرب ابن خلدون لذلك مثلا طريفا ٠‏ فيروى أن أحيل 
البصراء بالشعر سمع هذا البيت : 


م أدر ححين ونفت: بالأطلال 
ماالفرق بين جديدها والبالىي 


فقال عل البديبة : هذا شعر فقيه . فلها سئل عن العلة فى ذلك 
.قال : من قوله ٠‏ ماالفرق : ؛ إذ هى من عبارات الفقهاء وليست من 
أساليب كلام العرب780) , 

عل المرء إذن أن يحمذر من اختلاط الملكات كما حدث لففيهنا 

الذى حاول الشعر فصدر عنه كلام لا هر بالشعر ولا هو بالفقه , 
وبصطلح ابن خلدون فإن الصور الذهئية المجردة التى لدى الفقيه 
أجبرته على أن يحاول معرفة « الفرق ؛ بين الطلل القديم والطلل 
الجديد ؛ لأن ملكة الكلام فى الطلل لم تتمكن من نفسه . ويعبارة 
أخرى فإن الصور الذهئية المجردة النى يتولد عنبا الكلام فى الأطلال لم 
تتأصل فى عقل الفقيه . 

والحن أن مصطلح ٠‏ الملكة ؛ يغرى بالمضى فى نفسير كلام ابن 
خلدون والربط بين نصوراته لى الموضوعات المختلفة عل هدى من 
مفهوم هذا المصطلح ١‏ لولا أن ذلك يستحق بحثاً مستفلاً بضيق عنه 
هذا المقام . 


حدئان الدهر : 
حور التفاعل النصى فى شعر الغذليين : 

نسج الهذليرن شعرهم عل منوال خخاص نتج عن تفاعلهم الخلاق 
مع تقاليد الشعر العرى القديم . وينسق هذا المنوال مع منوال الشعر 


الملكة الشعرية والتفاعل النصى 


القديم لأنه صادر عن الصور الذهنية المجردة نفسها . ولكنه يتميز 
برغم ذلك بخصائص ذائية . ولا يختلف الأمر فى ذلك عا هو ملاحظ 
من أن الأفراد يتميزون بطرائق خاصة فى الكلام والتعبير. برغم أنبم 
يصدرون عن اللغة العامة التى يتعاطاها المجتمع الذى يعيشون فيه ؛ 
وهى لغة محكومة بصور ذهنية مجردة لا يملك الأفراد التأثير فيها أو 
تغييرها . 

وتظهر خصرصية تفاعل الهذلين مع التفاليد فى تنارهم الخشياص 
لمنصرين شعريين هما الشور والحمار الرحشبان . ولا ينفصل ذكر 
هذين العنصرين فى القصيدة العربية القديمة عن ذكر الناقة ؛ فالشاعر 
بتأذى إليهما عن طريق تشبيه نافته فى سرعتها ونشاطها باحد هذين 
العنصرين أو ببهما جميعا . وقد مم امرؤ القيس بين الثور والحمار 
الورحشيين فقال مشبها ناقئه مها : 


كان وَرخل نوق انب فاوح 
بشربة ةَ أو طارٍ 0 مسوجس ‏ 


وربما يذكر الشاعر قصة هذين العنصرين الشعريين مع الرابى 
الذى يتربص بها + أولا بذكر هله الفعة , 


وعشدما ننظر لى شعر الهذليين نرى أنهم قد الزسوا أنفسهم 

مالا بلزم ٠‏ وأحلوا أنفسهم مما يلزم . فمن حيث السياق نرى أنهم 
ضربوا صفحا عن الربط بين ذكر الثور والحمار من جبهة ؛ والناقة من 
جهة أخرى(:1) ٠‏ وأصبح السياق الذى يذكر فيه المذليون هذبن 
العنصرين هو الرثاء و جرية الفقد يرجه عام ٠‏ أما الشىء الذي الترموه 
وليس بلازم فهو ذكر الرامى رصراعه بع النزر ولستعار الورحشيين . 
وارتبط شعرهم فى هذا المجال بتراكيب لغوية بعينبا , أخذها بعضهم 
عن بعض فى افتتاح الكلام عن هذين العنصرين ؛ وكلها صيغ بسبيل 
معنى واحيد . هو أن الدهر والأيام لا يبفى عل حدثابه| شىء . يقول 
أبوذؤ ويب فى عينيته : 


الضف 


وَالدُهْرٌ لأنببنيى عل غخذدئائه 
جوْنُ السْرَةٍ لَه جَدالِدُ رربم 


وبعد أن ينبى كلامه عن الحمار الوحشى يذكر الثور فائلا : 


وَالدُهْرٌ لأبلفى غلى خثلانبه 


نبب الزنة هلك الراك 
ويفتئح إحدى فصائده قائلا : 
نال ببفى غل ايام مبنهِل 5000 
جوْنْ السْرَةٍ رَبْاع نه رد 
لم يعطف الكلام عن الثور عل الكلام عن الحمار قائلا : 


ول شُبْوت بن الثبران إٍ أفرذة ش 
عن كمؤره حشر الإهْسراءِ زالطري"'؛) 
ويقول أبو خخراش 
ولأيُنفى هَلى المذئان ملح 
بعل تلاة ظإهرة دريل 


هو" 


محمد بريرق 


ويقول فى قصيدة أخرى : 


أزى ألذْهْر لأببفى غل خدئإنه 
فت لبَْارِبه خدائِدُ حول 


ويقول فيس بن العيزارة : 
الذهرٌ لأيبيفىي غل خدئانه 
بَفَر بلاصِفة المسوَاءِ ركوو »» 
ويقول أبو كبير : 
وَالدُهْرٌ لا نبفى فل عذئانه 
ثب يُسرِدن بذى شْصِونٍ مبوم(") 
ويفول مالك بن خالد ' 


٠‏ ل لا 


نَافىي لسن بعجز الأيام ذو خسدم ' 
بمُفْمجِر به لقان والآسر 17) 


إن هذا العرف الذى يرتبط فيه ذكر الحمر والثيران بذكر ححدثان 
الدهر ,دل على انشغال بفكرة المصير الحتمى الذى يجلبه الزمن ؛ وكان 
ذلك مما حفزهم إلى هذا التكرار الوااضصح . ويتاكد هذا المعنى من 
العرف الآخر الذى التزموه دون استششاء واحد . وهو ذكر الرامى . فا 
من مرة بذكر فيها الثور أو الحمار إلا ويقول الشاعر الهذلى عنه شيئا ؛ 
من مثل فول أسامة بن الحارث عن مار وحشى : 
زغلا عن ناه كز لسمبة 


رمه ايديم يران نطروه» 


أو قول إى خخراش : 
رَنْدْ سجن نفدم ورذها 


تيدر تممورُ الفلام 000 
أو قول قيس بن العيزارة 1 
ع أفِبُ ها أَْفْببمٌ ال 
يُفْرى ضُوَارِئ لفيا وَْصبرُ" 
فهؤلاء الرماة وذلك ٠‏ الأغيبر ؛ أو ه الأقبدر ؛ ليسوا إلا نجسيداً 
لرسل القدر التى تتربص بالأحياء . 
إن صنيم الهذليين يمكن أنْ يعد نوعا من القراءة النافدة لشعر الثور 
والمار . انتهت مهم إل استخلاص فكرة القدر وإظهارها على 
ما عداها من أفكار يمكن أن تجسدها التجربة الشعرية , 
ولكن ذكر حدثان الدهر برنبط بعد ذلك بالاحياء جميعا . فالرعل 
لا بنجو هر أيضا من الآيام . بقول ساعدة بون جؤية : 
ثالله فى قل انام فر عبد 
أفلق صلوة مسن بن الإؤمال نُو حالم (1*ا 
بل لا ينجم من الأيام ليث هزبر , كما بقول مالك بن خبالد : 
ينامي لَنْ لجز اليم 2-6 . 2 8 م 
5 الحوبة ألو رَرَامُ وفسراس 
وال شين لك مسر وَمرَاس م6 


"5 


والإنسان البطل هو أيضا من حملة الأحياء الذين ' 
حدثان الدهر : 


ذنجز عنهم 


وَالدُهْسرٌ لأنبفى فل غعذئانه 
5 ا كر خلقٌ المديد مفنغ5” 
وذلك أيضا شان الجماعة من الأبطال . يفول ساعدة بن جؤية : 
تاتلة: الاشقى, تفل شطنانه 
أتسي لفيك نر طوائك عوشبُ 11 
وقال هر أيضا فى فصيدة أخرى : 
فل افنى عدئان الدُمرٍ سن ن أنس, 
كائوا بملبط لا وخ وَل أُسزم**) 
إن الامثلة السابقة نوضح لنا أن الهذليين كانوا بتنافلون لى نسجهم 
للشعر الذى يدور حول القدر وحتميته صوراً وألفاظاً تكون فى مجموعها 
متعتجيا خخاضاً . ويقوم هذا بوظيفة مهمة . إذ ينشىء مجالا نضّيا فريداً 


داخل المجال النصى للشعر العربٍ عموما ٠‏ وهذا ئما بدفع الناظر فى 
شعرهم إلى البحث فيه بوصفه ملك خخاصةً نشأت عن تفاعل اهذليون 


مع ملكة الشعر القديم . وهذا فإننا حين نقرأ قول صخر الغى : 


لْمْعْرذ نابا انبا 
رَمَالْفُنى البِعُبمات الممسامب0 
وفول أبى ف يب : 
لعلرّك (النايا ‏ فإلبات 
بعُلُ بني أب بنا قرب" 
وقول أبى خخراشس 
لغمرك_ رَالنايبا فإلباتث 


7 


على الإنسأنٍ طلم 0 نضدف6 
فيجب ألا ننظر إلى توارد هؤلاء الشعراء عل : لعمرك والمنايا 
غالبات » بوصفه مجرد نقل أر محاكاة . بل بوصفه نوعاً من التفاعل 
النصى الواعى . وكأن كل شاعر منهم يريد منا أن نقرأ شعره عل 
هدى من شعر زمبليه , إن نصوص الهذليين ينشأ بعضها من باطن 
بعض ١‏ ولذلك فإن قراءة أى نص بمعزل عن سياقه النصى تؤدى إلى 
ننائج نافصة فى الغالب . وحين نرى مثل هذا التشابه عند الشعراء 
الثلاثة الذين ذكرناهم فيجب ألا يستوقفنا السؤال الساذج عن أسبقية 
أحدهم فى صك تعبر ه لعمرك والثنيا غالبات ٠:‏ ويب أن نضع 
نصب أعيننا دائيأ أن النص القديم والئص الحديد يتبادلان التأثير 
والتاثر ؛ : إذ يعبد المديد نعريف القديم ويمكدنا من رؤيته فى ضوه 
جديد , لم ما يلبث هذا القديم الذى أعيدت رؤيته أن يكشف لنا عن 
بعض ما فى الحديد من أبماد خنافية (2*9 . فالتفاعل النصى لا يعنى 
:ولد الجديد عن الفديم فحسب . بل فد يحدث المكس فيتولد القديم 
عن الحديد ؛ لأن النص لبس له معنى ثابت وحيد . بل تتغير دلالاات 
النصوص بنشوء نصوص جديدة فى مماها . وهذا معنى قرل إليوث إن 
المنمى له صفة الخضور كما أن الحاضر له سفة المضى ١‏ أرة حضور 
الماضى ١‏ وه مضى الحاضر : . ولهذا أيضا رأى إليرت أن النص 
المستحدث يغير نظام التراث ويعيد ترئيب نصوصه . ويغير السب 
والعلافات القائمة بينها . 


انشا الهذليرن كما ذكرنا جالاً نْصياً خعاصاً داخعل المجال النصى 
للشعر العرى . وبؤرة هذا المجال الذى تدور داخله نصوص الهذلين 
تكمن فى حدثان الدهر الذى لايبفى علبه شىء . فهسل آمن 
الهذليون ‏ كما رأى بعض المحدثين م بعبث الوجود ؟ وهل يكون 
تعلق الذليين بمعجم الدهر والمنية والمئون والمنايا رما إليها من أمور 
تدور فى فلك معنى القدر المحتوم مبرراً للظن بأمهم كانوا ينزعون إلى 
نوع من الولع بمعنى الاستسلام للقدر ؟ 


حقيقة الأمر فى هذا أن الذليين ينطلقون فى شعرهم من موقف 
وججودى مركب ١‏ وليس الكلام عن القدر عندهم إلا نوعا من الإقرار 
الناضج بحقائق الحياة . ولا شك أن حتمية القندر هذه هى المعنى 
المباشر الذى يمكن لاى قارىء عابر أن يلم به . ولكن هذا المعنى هوق 
الحقيقة إطار لما هو أعمق وأمكن . فحتمية القدر يناوشها عندهم 
حتمية أخرى . هى حثمبة الصراع والمغالبة . فنحن فى شعر الذليين 
بإزاء حتميتين إذن لا حثمية واحدة . وإذا كان الهذليون بميلرن فى 
تعبيرهم عن حتمية المغالبة إلى الطرق غير المباشرة فإن بدر بن عامر 
يعبر فى بعض شعره تعبيراً مباشرأً عن معنى الصراع مع ما تأ به 
حوادث الدهر ؛ وينتهن إلى القول بأن هذه الحوادث تتركه لشأنه بعد 
أن ثرى شدئه فى مغالبتها والصبر عليها : 


ورلقد وار نى الحسوادثُ واحداً 

ضُرّهمأ مَهيبرا لم مَأنمْلون 
نشرئكمننى لأ رَأيِسنَ لْرَاحِذِى ١‏ 
' فى الرُرْفٍ بثل مَماول الرُبِتونٍ 
ملا فوع إن نَكْاهُ لْبعْذما 

نفرى صُرِبسع ممظابها نفريسني0" 


وقد بكى عبد الله بن تعلب قومه من أصبب فى الطواعين بمصر 
والشام فى قصيدته التى تبدأ بقوله : 
أَرِنْتُ تنالبك ٠‏ الأئئاما 
نُعَابِدُ نيه نميذ ا 
ع خت نرى أَلِفْرٌ تملر الشلا 
لفند فيبرتك الذا 
نَّ تذْرى مُرْرِئْكَ معنا بجانا 


والقصيدة تبدو بسيطة فى تركيبها ٠‏ ولكننا حون تمضى فى قراءتها 
للاحظ أنبا تسبر عل خطة محكمة فى مناوشة الا حساس بالحزن وإثارة 
معنى المغالبة واللاستعلاء على حوادث الدهر , وئبدأ هذه المناوشة بذكر 
سادات قومه الذين اغتاهم الموت بكلام مزج فيه الشاعر بين حزله 
وإثارة معنى البطولة . وتتصاعد مناوشة الشاصر لمعان الاستسلام 
وإثارة معنى المغالبة إلى أن يقول : 


رزئنا للم ننثنا كبر 
وكثا كرما رُرْثنا كسراياً 
ونا فل عذث الابما 


ثِ لختبل المشلمعات ‏ المظاما 


الملكة الشعرية والتفاعل النصى 


وكان قبل ذلك قد قال عن قومه الذين فقدوا : 

اا 1 بحار الصلاء وثأى 

نفئكث صرْكُ ننايافهم 
يم (قمزيك هما قفتفا 


الشثلاما 


إن ه صرف المنايا » وه حدث الحادثات ؛ يقاومهما تعبير الشاعر عن 
التعزي واحتمال المضلعات . ولقد اختتم الشاعر الفصيدة بأبييات 
صعد فيها من معنى مغالبة الشر . بل صرح فيها بأن القدر لا يوازى 
فكرة الشر دائما : 


وُلْنْ يَعْنمُ الدُمْرٌ بلا لتى 
كرما إذا نالئسْيْت الكرّنا 
نا ماالقضى كوكبٌ طم 
بذا شَره لجخم بجمل المهامًا 
أمئلت التالمر 
0 بَِمْونَ إألبه 
نذبك غط لنا فى الكنًا 
ب ماكأن طوف يَرِبِنٌ المماما'" 


إن البيث الختامى فى هذه القصيدة يغير من نظرتنا للقسدر تغييرا 
جدريا ؛ فقد أصبح القدر مصدراً للرحمة بعد أن كان مصدرا لمعان 
السلب . ود كشفت أضواء النجوم الطالعة أسباب الغمة . وتولدت 
الحياة من باطن الموث , وقد أضفى الشاعر على هذا البدا الوجودى 
نوعاً من الخلود ؛ فهو مبدا أصيل دائم فى الحياة مادام ف طوف ين 
الْحَمَامًا » . ولا يخفى مالى هذا التعسير من محاولة للايحاء بمعنى 
الجمال ؛ فأصبح الجمال ؛ والخير المتمثل فى انبعاث الحياة » فرينين 
مادامث الخليقة . 

لقد بدأ الشاعر قصيدته بترسيخ معنى الموث وحتمية الغنام , 
وانتهى إلى ححتمية تولد البياة وانبعائها مرة أخرى ؛ وكان خريصا عل 
تأكيد أن نولد الحياة من الامور المتمية المكتوبة ؛ ٠‏ فُذَلِكَ شط لنا في 


الْكنّاب » , 


مام إِذا 
ألقَاما 


قصيدة الطالب والمطلوب: 
ذكرنا أن للبيث المشامى فى قصيدة عبد الله بن أى تعلب أهميةٌ 
خاصةٌ فى فراءة هذه القصيدة ا 
المهمة تختئم بما يشبه تلخيصا للتجربة كلها . وغالباً ما يجنوى البيثت 
الختامى فى هذه الحالة عل ما يشبه حلاً لشفرة القصيدة . 
وقصيدة صخر الى59) ؛ التى سوف نشناوها الآن ٠.‏ تشبه قصيدة 
عبد الله بن أبى ثعلب من هذا الوجه . كما تشبهها من وجه أخر . 
حيث إنها ندور هى أيضا فى إطار مأساوى ولكنها تؤكد فى دلالتها 
ا د 
صخر الغى قصيدته برثاء أيه الذى نبشته حية فمات فقال : 
0 عمرر ليد سالة ألنا 
إلى جَِدث يرزى له بالأغاجِب 
جيه لمم ل جار مبيمة 
لئمى 3-2 وق ألتنا وال موَالِب 


مف 


مما برارىي 


ل 0 ادافين لاست 

تسيطر فكرة الفدر الذى لا يرد عل هذه الأبيات . وقد ذكر الشاعر 

فيها د المنا » مرتين كما ذكر « المنية » , والبيث الثالث يشبه بيتاً للشاعر 
نفسه . ذكرناه فيهأ سبق . وهو ؛ 


لْعمرّك وَالَنَايا فالباتث 
ولا ثفني الشييماتث الحجثاينا 
كها أن كلا البيئين يذكرنا ببيت أبى ذؤ يب المشهور : 


وَإنا الملبة ألفقبث أظنارفا 
لنت كل فيمة لاأنلفع 


وهذا كله ما يرسخ من معنى الحتمية القاهرة التى تنطوى علبها 
الأقدار . وعلى عادة الذليين انتفل صخر الغى من الرثاء إلى الكلام 
عن الدهر الذى لا يبقى عليه شىء فقال : 


مب لأنبفي مَل 0 نابر 


ويمضى فى ذكر قصة ا لان لف ب 
وَلِلْه ننخاه المناخين لمر 
نْوَسْدُ نرغيها لمم لإآرائِب 
ويستمر فى الحديث عن هذه العقاب النى نسعى إلى اشاص 
غزال . ويختتم القصيدة هذا البيث : 


له ىف نطلرب حبك طالب 


وهذا البيث لا يختلف من حيث المنى النثرى عما سبق أن أشرنا إليه 
من إلحاح الهذليين عل تقرير الحقيقة الوجودية المتمثلة فى حتمية 
الفناء . غير أن هذا البيت الاخبر ‏ وقد جمع فيه الشاعر بين الطالب 
والمطلوب ‏ يكاد يلخص التجربة التى وجهت الشاعر فى صياغته 
للقسيدة كلها . فالطالب والمطلوب نقيضان أو ضدان . لكنهما 
شبيهان من حيث كانا حميعا هدفا لحوادث الدهر . وتتجل شاعرية 

صخر الغى هنا فى أنه صاغ هذين النقيضين من مادة لغوية راحدة هى 
مادة (طلب ) ٠‏ فجعل التشابه اللغوى بينهه| نظيرا أو مظهراً للتشابه 
الوجودى من جهة أنبما معأ هدفان للقدر . لقد كان من البسير عل 
شاعرنا أن يستبدل بالطالب والمطلرب ما لا حصر من كلمات تؤدى 
معنى الصائد والفريسة . أوما إلى ذلك . ولكنه لم يكن ليفعل , لان 
كمال المعنى الباطن الذى يسعى إلبه لا يئم إلا بباتين الكلمئين ١‏ 
الطالب والمطلوب . إن صخر الغى بصدد معنى مخدد برجه 
اختياراته ٠‏ هر معنى الصراع بين نفيضين , وهما مع تناقضه] 
يتشامبان . وف الببث ظاهرة أسلربية أخرى تعضد هذا المعنى . فقد 
جعل الشاعر كلمة (حليث ) صفةً للمطلوب رحقها أن تكون صفة 
للطالب , صحيح أن اللغويين يفولون إن (حثيث ) فى هذا الموضع 
تعنى محلوث به بناءُ على أن صيغة د فعيل » يمكن أن تستعمل بمعنى 
( مفمول ) . ولكننا تلاحظ عل الفور أن هذا الاستعمال مع مادة 


( ححث ) ادر جدا أو غير مألوف فى الاستعمال اللغوى الجارى . 
فلماذا رج الشاعر عا هو مألوف إلى ما هو غير مألوف ؟ احق أن 
الإرادة الشعرية تسعى ‏ كما أشرنا ‏ إلى خلق نوع من الالتباس بين 
الطالب والمطلوب . وإذابة الحدود بين طرق الصراع » أي بين 
الأضداد . 

وحون نحضى فى قراءة الفصبدة نجد أن بناءها الدلالى يسزكى 
ما افترضناء . فنجد أن الوعل الذى يقدمه الشاعر فى هذه الفصيدة 
يرتبط بفكرة الشيخوخية والآبوة المهانة . فهر مسن . شبهه شبهه الشافعر 
بشيخ شفهُ عفوق بنبه وذويه فحاربهم ٠‏ أى غاضبهم 3 وانثل ناحية ؛ 


امن لأببنى غل الدُمْرٍ فَايرٌ 

ابنَبِهُور نحث الطُغَاب النصَايِبٍ 
قل با طول الليِة نفقرلة آل 

لله جِبْدُ أشرافها كالرواجب 


هذه صورة الوعل ( المطلوب ) ؛ فإذا نظرنا فى صورة الرامى 
( الطالب ) فسوف نجد أن الشاعر سماء و جريمة شيخ ؛ . أى كاسب 
شيخ ١‏ فهر صائد يكسب من أجل أبيه المسن المائع الذى نمب أى 
اححدودب : 


ل يلما 


الطالب والطلوب إذن يتشاببان من حيث جعل الشاعر زجروضا 5 
القصيدة لا ينفك عن فكرة الشيخوخة الضعيفة . وهما مع تشابههما 
هذا بتناقضان لانبها طرفان فى صراع حياة أو موث من جهة . ولان 
صورة الشيخ المرنبطة بالوعل تناقض صورة الشيخ المرتبطة بالصائد من 

جهة أخرى . فالوعل يرتبط بشيخ بشكو من عفرق بنيه ٠‏ ويعان من 
الرحدة والانفراد والخوف . أما الشيخ المرنبط بالصائد ( الطالب ) 
فمل العكس من ذلك » بعيش محاطاً يبر ابنه له . وهذا الابن 
لا يسعى فى الحياة إلا من أجل أبيه هذا : 
يمابى عله 5 المُنْاءٍ نا شما 

رَلِ الصُبْف يُبْنِيِه المناً كالناجب 


فلما رأي الصائد ( الطالب ) ذلك الوعل ( المطلوب ) قال : 
به | من إلى 
بالعغطم ناه فى النزيب 
لو أن ري جد قن بف 
إلى أن يَفِبِتُ الناسٌ بُعْض السكوًاكب 


وهنا نصل إلى مفارقة تستحق النظر ؛ فلئن أحاط الصائد بالوعل 
وفتله فإنه يكاد بفعله هذا أن يرد للوعل كرامته ؛ بل يعتبه بعد أن كان 
بشكو الرحدة » ولا يعثبه أحمد كما ذكر الشاعر ٠‏ فالشييخونة المهانة فى 
صررة الوعل فد ردت ها كرامتها على بد كاسب الشيخ . وإذا كاث 
الشيخ / الوعل يعيش مذعورا ولا يكف عن اهرب من شدة الترويع 
فإن الشيخ /الصائد بعيش فى أمن وينعم بالحماية والرعابة صيفاً وشتاء 
فى ظل « جريمة الشيخ » الذى ألى على نفسه أن يصون الشيخ ويدفع 
عله كل مكروه . إن الصائد/ الطالب يجاهد من أجل الشيخ مجاهدة 
عنيفة كأن عليه ندرا ٠‏ فهر ٠‏ كالمتاحب 4 عل حند تعبير الشاعر . 
وليست هله الشدة فى السعى إلا بمشابة الانتقام 208 للوهل 
المسن . وإذا كان الصائد قد فتل الوعل : 


أخاط به حت رَنَهُ رَلْدْ تنأ 
ز منمُوني بن الشبل صَايِب 


ا 
لفق لقة 1م قر ' 
م ا 21 


فإنه بفعله هذا فد أنصف الشيخوخعة بعد أن كانت ثعالى الهوف 
والظلم . والشيخوخخة تنصرف إلى الوعل كما تنصرف إلى واد 
الصائد . 

ينتفل الشاعر بعد ذلك إلى فصة العقاب ١‏ الطالب ) والخزال 
( المطلوب ) . ولكن ليس ثمة انتقال حفيتى ١‏ فهو مازال يدور فى 
فلك نبربة الطالب والمطلوب اللذين يتنافضان ويتشاببان فى أن 
واحدر لاب لل عل رع وه جا ين )شت مم 
تاجح فى توفبر الغذاء لبنيها ٠‏ ونحميهم سس اللجوع : 


وُلْلَهِ ننهَاة الجباحين لفن 

ُرْسْدٌ نرَغيهًا ُنْ الآريِب 
كَانَ كرت الطير في 30 ركفرما 

نوَى لبقت ب يُلفى عد بعض ألأوب 


أما ( المطلوب ) فهو غزال جائم عند أمه . انقضت عليه هلله 
اللقرة : 
لخانتث نمزلا ابا ا صرت به 
0 شد أنماه سارب 
والأدماء هى الظبية الام 2 يقول عنبا شارح الديوان : « سرت فى 
المرعى وخخلفت غزاها فجاءت العقاب لتصطاده ؛ . وقول الشاعر 
د عند أدماء سارب » يعد من فضول الكلام لو كان غرضه أن يسوق لنا 
قصة الغزال مع العقاب وحسب ١‏ إذ لا مسوم عندئد لذكر الأم : 
لكن الفكرة التى بنطوى عليها ذكر الطالب والطلوب ٠‏ وفى المحور 
الذى ثدور عليه القصيدة ٠‏ لا تكتمل إلا بذكر الام ل لأن الأمومة هى 
مئاط التشابه بين الغزال والعقاب 1 أى بين الطالب والمطلرب ) بعد 
أن كانت الاأبوة هى مناط التشابه فى قصة الوعل والصائد . 


وإذا كان صخر الغى قد جمل الصائد ( الطالب ) بظفر 
( بالمطلوب ) الوصل فإنه فى تجربة العقاب والغزال جمل المطلوب 
( الغزال ) ينجو من طالبه ( العقاب ) . فالعقاب فى انقضاضها عل 
الغزال نصطدم بحرف من الجبل فتخر عل الأرض صريعة : 
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نْمْرْت فل ا فسامنت بنقها 
ت مل الرمملين ألميَبْ غالب 


ولثن كان الفرخمان هد فقدا أمهما وكتب عليهما الخوف واغلاك بعد 
أن فقدا الحماية . فإن الأمومة ما ئزال قائمة بعد أن قدر للغزال أن 
بنجر لكى ينعم بأمومة الأدماء السارب . 

وانتقال الشاعر من تجربة الوعل والصائد إلى تجربة الغزال والعقاب 
لا بعبى الانقطاع بين التجربتون ؛ فيا زال فى كلام الشاعر عن الفرخين 
ما يستبقى تجربة الوهل حية نابضة ١‏ فالفرخمان ‏ كما ذكر الشاصر 
مذعوران بروعهما دوى الريح وصوث الناعب ١‏ وهذا يشبه ما كان قد 
ذكره عن الوعل حين قال ( يروع من صوت الغراب فينتحى . .. ) 
كبا أن الفرخون نركا فى وكرهما . حيث لا مولى ولا كاسب يكسب 
لما ؛ وهذا يذكرنا بجريمة الشيخ ؛ أى كاسبه . لولا أن الشيخ لم يففد 
المولل أو الكاسب الذدى يوفر له أسباب الحياة . . فلم يكن اختيار 
المعجم إذن عشوائياً ٠‏ بل كان موججها بحيث يستبفى روح الرعل فى 
الفرعين . 

يتضح مما سبق أن الما . أو القدر . الذى تج الغزال . هو نفسه 
الذى رصد للعقاب هذا الحرف من الجبل الذى كسر جناحها . نفقد 
الفرحيان الحماية . وأسلمهما قدرهما للذعر والغلاك . وبالمئل لإن هذا 
المنا هو الذى مكن الصائد من الوعل لكى بنجو شيخه من الاك 
جوعا فى تلك السئة المجدبة . والمنا أيضا هو الذى فيض لأبى عمرو 
حية ساقته إلى جدله . 

والقصيدة لذلك تخلق مراقف انفعالية مركبة ؛ فالشاعر ينبى 
القصيدة بحيث بزرع فى نفسي المتلنى إحساساً فريا بالتعاطف مع 
الفرحين اللذين ينضاعان فى الفجر . بؤرقهها غياب أمهما النى فقداها 
إلى الأبد , ومن ثم يملن نزوعا إلى التعاطف مع هذه الام النى لقيث 
حتفها ٠‏ مع أن هذه الأم ( العقاب ) نفسها كانت فى لحظة من 
اللحظاث ثمثل فكرة الشر والعدوان م بسبب أنها ترد أن تجرد من 
الظبى غزاها الآمن . وما يقال عن العقاب يقال أيضا عن الرامى الذى 
كان كذلك يقوم بعمل عدونى . حبث يريد فل الوصل الضعيف 
المدعور . ولكئنالا نملك مع ذلك إلا أن نتعاطف مع الرامى حبين نرى 
أن سعيه إلى فتل الوعل له غابة شريفة ؛ إعاشة شيخه وحفظه من 
الهلاك جرعاً . ولا يفوتنا هنا أن نلاحظ أن تعبير و جرمة شيخ » وإن 
كان يعنى د كاسب شيخ ؛ - كبا تقول المعاجم 7 
اللغوبة من المحم أو الإجرام ؛ وهذا فيه تضمين ذو دلالة واضححة 

لا يعادل القدر إذن فكرة الشر دائأً بل ناما نة قر بطري 
عل خبر مستور عنا . فقد كان ما نظنه شرا أصاب الفرخين خيراً 
بالنظر إلى الغزال . بل إن القتل يمكن أن بنطوى عل خير للمفتول 
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والتقام له , كما رأينا فى قصة الوعل الذى قثله الصائد . وكان بفعله 
هذا بقتص للشيخوخة المهانة التى صاحبت الوجود الشعرى للوعل 
نفسه . ولككن الشاعر مع ذلك لا يتبنى موقفا عبشيا بحيث يساوى بين 
الخير والشر ؛ فهناك قيمة اوبة فى عمق هذه القصيدة وفى غيرها من 
قصائد حدثان الدهر . تتمثل فى سعى العقاب من أجل فرخيها . 
وجهاد الرامى من أجل آبيه ٠.‏ 


عينية أى ذؤيب والاستبطان المتبادل مع قصيدة الطالب 
والمطلوب 

لسج 5 عينيته المشهورة 217 عل منوال الهذليين . فذكر 
الحمار والثور الوحشيين فى سياق الرثاء بدلاً من ربطهم| بالناقة ٠‏ كما هو 
شائع فى تقاليد الشعر العرى القديم . كما أنه ردد مع الهذليين شعارٍ 
الدهر الذى لا يبقى على حدثانه شىء . فبعد رثائه لبنيه يقول ذاكراً 
امار الوحشى : 
َالدُمْرٌ لا يّنى عل خدَئانه ‏ جَوْنُ السْرَاوْلَة جَدَالِدُ أرب 

وبعد أن ١‏ يامى خصة الحمار الوحشى وأئنه مع السرامى فى واحد 
وعشرين بين بذكر الثور الوحشى قائلا : 


و م 


وَالدّهُْرٌ لأيْتى عل خدئانه عبس أنإْنه الكلابٌ مُرَوعٌ 
ويأخذ فى ححديث صراع الثور الوحشى مع الصائد وكلابه فى ثلالة 
عشر بيئا » ثم يقرل : 


ا يا 


والدُهْرٌ لأيّنى هَل خذنائه ممْنَذْمِرٌ خلق الخحديد مُفلعُ 

ويمضى فى ذكر هذا البطل وصراعه مع بطل آخر بتعُرض له حتى 
نباية القصيدة . ويستخرق ذلك خمسة عشر بيتا . 

والقصيدة وإن ركبت من دوائر متشاببة , تبدأ من التسليم لهدثان 
الدهرٌ , وتنتهى إلى المصبر الحتمى الذى لا ينجو مله أحد . وهو 
الموث » فإنها مابين بدابة كل دائرة ونايتها تعرض فى غير قليل من 
التفصيل أنماطاً متبايدة من الصراع + سوحية خلال ذلمك بمعنى 
المغالبة . وقد اسهم هذا الشكل الذى تَبْنَاهُ الشاعرفى نسج قصيدته فى 
تعميق المعنى المركب الذى يتخلل نسيج القصيدة من بدايتها إلى 
نبايتها » وهو معنى التسليم لأمرين ؛ الأول هو حتمية القدر ؛ والئان 
هو حثمية المقاومة . فحتمية الفناه شمىه من صميم الوجود , طبر أن 
واجب المقاومة مبدأ مقدس ينافس فى أصالئه حتميةالقدر . رهذا 
الموقف الوجودى المركب ٠‏ الذى تنبىء عنه القصيدة فى بنائها العام ٠‏ 
يتلون فى كل دائرة بلون خاص . وفد نشأ هذا التكوين من أن عبفرية 
الشاعر كانت ببحيث مكنته من الموازئة بين وجهى المعنى المركب فى دقة 
بالغة . 

ويبدأ العرف عل نغمة التسليم لحدثان الدهر شديداً . بل 
صاخباً . ولكثه مايلبث أن يخفث شيئاً فشيثاً لتحل مله لغمة المغالبة 
والعسراع ؛ التى تبدأ شعافتة ثم تتصاعد وتلمر حت تبلغ فمنها فى القسم 
الآخير . وإن كان العزف على النغمتين لا ينوقف ملل أول بيث فى 
القصيد: حتى آخر بيت فبها كما سوف نرى . 


وم 


القسم الأول : 

يكثر الشاعر فى هذا القسم من استخدام ألفاظ من مال دلالى 
بعينه ٠‏ هو ممال القدر وحدثانه 3 فافتنح القصيدة قائلا 0 
أبن ألسَوُوٍ وريه تَرَجعْ وَالدَُهْرُ ليس مُميبٍ من جمرعٌ 


فذكر فى بيث واححد الدهر والمئون وريبه . ثم عاد إلى ذكر المنية فى 


بيئين متتاليين فقال عن مدافعته عن بنيه 
ولد حرست بأن أذايع غلبم مهذا أيه ابلك لأمذفم 
زَإذًا اله ألدَبتْ التازما التْبِتَكُلْ نيمدلامنم 
كما ذكر الحوادث وريب ريب الدهر قائلا : 
حي مان للحرايثٍ نَرْرة بَصْمَا الحم كل يوم تفرم 


زَنلدى باشإعموا أن لِرْيْبٍ الَدُّمْرٍ لأ انفمضصع 

ولا ينافس التعبير عن حثمية القدر فى القسم الأول إلا التعبير عن 
الجرع والتوجع , وكلاهما هئف به الشاعر فى أول بيت . ولا شك أن 
كل ما جاء في القسم الأول من القصيدة يعد تفصيلا لما أجمله 0 
البيث الأول ؛ الذى نساءل فيه عن جدوى التوجع من المنون ١‏ كما 
قرر فيه أن الدهر لا يعتب من مزع , أى لا يرجيع عما نكسره إلى 
ما نحب . بسبب ما نظهره من جزع وتوجع . 

ولشن أظهر الشاعر فى القسم الأول معنى حتمية القدر والفناء إن 
معان المقاومة أو الاستمساك لا تغيب عن نفكيره؛ بل إنها هى أيضا 
كامئة في البيت الأول . كبا أشار الدكتور النويبى بحق ؛ لان القول 
بعدم جدوى التوجع والجزع فيه دصرة ضمنية إلى الاستعلاء عل 
حوادث الدهر , والتماسك أمام ضربات القدر . ولقد سفه الشاعر 
من البكاء . واللجزع حين قال : 


عع 8 كمه * يا باع مه كه سم هاه ثم ع2 م لل 00000 
رُلقذ أرَى أنْ البّكَاء سَمَاهَةٌ وَلسَوِكَ يولع بالبكا من بفجع 


وقول الشاعر : 
ع وهار بلعويق تتزرة ٠."‏ .بت تقر اقل يزو قرع 


ليس توجعاً خمالصاً ؛ إذ يوحى التشبيه بمعنى شانوى هو معنى 
الصلابة . كها أن الشاعر يضيف الحجر إلى ( صفا المشفر ) . وهو 
حصن بالبحرين عل نحو يدعم الإحساس بمعنى المقاومة ٠‏ كها أن 
الشاعر لم يستسلم للمنية حين أقبلت لتغتال بنهه ٠‏ بل كان حريصاً عل 
مدافعتها ( رلفد حرصت بأن أدافع . .. إلى اخخر البيث ) . وإذا 
كانت المنبة فد غلبته فقد أدّى واجب المدافعة عل كل حال . 
أما أوضح ما فى القسم الأول دلالة على معنى المقاومة فقوله فى نهاية 
هذا القسم : 
ولمسلبى لشامبيي ريسم أن ريب الذهر لأ أنْضلد . 
رَالشر َافِبةٌ إذا رَعْبِمْها وإذا ره إلى نليسل انفلم 


وف البيت الاخير عل وجه الخصرص دعوة قوبة إلى التماسك 
ومقاومة رغبات النفس . وردها إلى القليل لتقل به عن الكثير , 


بحرم إذن معنى المغالبة القسم الأرل من القصيدة . ولكن فى 
خفوت ملحوظ وعل نحوغير مباشر . إلافى الأبيات الثلاثة الأخيرة ١‏ 
التى يظهر فيها هذا المعنى بقوة . وبلاحظ فى هذه الاببات التدرج 
الدقيق فى إظها هذا المعنى ؛ فقول الشاعر ( حتى كأن للحوادث 
مروة,.. .. ) أقبل إظهارا لمعنى المقاومة من قوله ( وتهلدى 


للشامتين .... ) . أما أقواها تعبيرأعن هذا المعنى ففوله ( والنفس 
رافية . .)1 فى هذا ليث لتفى لفمة اليم كدان الدع 
اختفاءٌ كاملا » وتبدأ نغمة المغالبة فى الظهرر بقوة . 


القسم الثال : 

مهد أبوئؤ يب فى الأبياث الاخيرة من القسم الأول للفسم الثان 
الذى يقلع فيه عن التعبير الصاخعب عن معنى القدر وحثميته ٠‏ وتختفى 
الالساظ ذات الدلالات المجردة ٠‏ من مثل : الدهر والمنون والمما 
والحوادث ٠‏ ولا يذكر الشاعر إلا شعار ه حدثان الدهر » فى افتساح 
كلامه عن الجمار وأئنه ٠‏ وس هذا أن الشاعر يسير فى بسائله هذا 
القسم فى طريق تختلف عها كان يفعله فى القسم الأول . فيطامن من 
فكرة القدر وإن كان لا يتخل عنبا . كما يبدأ فى إظهار معنى المقاومة . 
وسواء فى نعبير الشاعر عن معنى حنمية القدر أو معنى المقاومة فإنه يلجأ 
إلى التضمين والإيحاء بدلا من التعبير المباشر , 


فمن مظاهر تعبيره الغمنى عن فكرة القدر قوله عن الحمار وأئنه ا 
تمان ربب ركاه ير ميض غل الفذاح رَيْضْدُ 

وقوله : 

فُوْردنُ وَالْمْبِوِقُ مَفْمَدَ رايء الضرّبَاءٍ لوق اللجم . نَم 

فذكر المقامرة مرتين عن طريق التشبيه . وف المقامرة يومىء الشاعر 
إلى القدر ؛ ذلك بأن الفرز والم.سران منوطان فى المقامرة بالقدر . 
ولا بممضعان لتدبير الإنسان أو سعيه . وما يعضد هذا الإحساس ذكر 
النجوم . لما يرتبط فى الاذهان بين أقدار الناس ومنازل الكواكب فى 
السهاء دون أن يكون لذلك الارتباط علاقة بتدبير الإنسان , 

ومن أقوى نجليات التعبير عن الفكرة نفسها ذلك الربط بين السعى 
إلى الماء واللاك . فمن مفارقات الأقدار أن يكمن الموت فى الماء » 
مصدر ال حياة . وكمون الموث فى الماء واضح فى قول أى ذؤ يب عن 
الحمار الوحشى : 
كر الوُرُوة بها زضانى أنرة ‏ مُؤسا ران شا بتشبم 

فالحين 6 أئر الموثت 0 ١‏ يتنيع » للحمار الرحشى 0 أى كما يقول 
شارح الديوان ‏ يجرى فليلاً فليلاً , كالماء بجرى عل وجه الارض . 
فى كلمة ٠‏ يتشيع » يوحمد الشاعر بين الموت والماء ٠‏ عل نحو يقوى من 

معنى القدر الذى لا يخفضع لمنطق . فيدبر للحمر الوحشية موتبا فى 

الماء . رمز الحياة . هناك | إذن فوة قدربة تسوق الأحياء إلى مصير 
لا يدركون منطفه ؛ ففى حين بظن الحمار الوحشى أنه يسوق إنائه إنى 
منابع الحباة ٠‏ إذا به يسوقها إلى الرامى رسول القدر , والطريق الذى 
سار فيه امار الوحشى مع إنائه إلى هذا المصير : مهيع » . أى بين 
واضح : 


د #2 مم ”م عم خم 0707 0 
فافتسِن ه من السواءِ ومازة بم وعسائسده طسر بق مسب مع 
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وعائده . معناها عرض له , ولكننا لا نستطيم أن تمل ماق هذه 
الكلمة من معنى المخالفة والإتيان بما يكره 1 فالطريق ممهد وواسعم 0 
ولكنه « يعاند ؛ سعى الحمار الوحشى وإناله إلى الحياة ٠‏ فبقيض لهم 
الموت فى نباية هذا الطريق . 

ومن الأمور اللافئة للنظر تلك الملاحظة الأسلوبية النى لاحظها 
صاحب العمدة من أن الشاعر يبدأ الأبياث بالفاء من قوله : 


فوردن والعيوق . . . إلى آخر الببث , 
حتى قوله عن فثل الرامى للحمر الوحشية : 
نَأبِدُمَنُ سرنهن نَهَارِبٌ ‏ بلمالو ار بإرك مُنْجْمْجِمُ 


وهذه الفاءاتث المتلاحفة وظيفة دلالية ؛ إذ تتلاحق ونسلم كل 
واحدة متها إلى الاخرى كما تسللم الأدار الحمر إلى مصيرها طوراً وراء 
آخر . وما بلاحظ فى هذا السبيل أن هذه الفاء بدأت منذ لحظة ورود 
الماء الذى ارتبط ‏ كما بينا ‏ بمفارفةقدرية واصحة الدلالة , ولا نفتصر 
هذه الفاءات عل أول الآبيات ابل يكار الشاعر من استخدامها 
داخل الأبياث عل نحر بؤدى وظيفة إيقاعية ملحوظة ؛ إذ تسرع 
بالإيقاع الشعرى . وما إن يفثل الصائد الحمر الوحشية ححتى تنقطم 
هذه الفاء ويبطؤ الإيقاع | إبطاءٌ ملحوظا . 

أما تجسيد الشاعر لمعنى المفاومة فله فى القسم الثان أكثر من 
مظهر . وقد ذكر أبوذؤ بب الحمار الرحشى فى أول ببث فى الفسم 
مقرونا بأخص صفة من صفات هذا الكائن الشعرى , وهى انتماؤه 
لاسرته . رسعيه إلى إثراء المياة ومغالبة الفئاء عن طريق نخصيب 
إناله . وهذا الكائن الشعرى يصاحب مد البداية إنائه الأربع 
ألمع الشاعر ل ذكره هن إلى معنى الخصربة والولادة من خملال إشارته 
إلى الرضاعة . ححين قال عنين و جدائد » . وهى الأئن التى قد خفت 
ألباها : وامرأة جذّاء . أى صغيرة الثدى . والمهم فى ذلك الإشارة إلى 
فكرة الرضاعة من خلال ذكر الثدى . 

وقد أحاط الشاء. الحسار بخصب لا ينتهى . فقال عله ؛ 


ذلك أن الجميم ما طال عل وجه الارض من النباث . ومنه جم 
الماء أى كثر . ويقول الأصمعى إن الجميم هو النبت أول ما يخرج . 
وعل أى من المعنيين فإن الخصربة وتوالد مظاهر الحياة ما توحى به 
الكلمة . وأصرح من ذلك دلالة عمل الخصوبة قوله « أمرع ؛ . 
يقال : القوم مرعون إذا كانت إبلهم فى خصب . ومكان مربع أى 
صب . ويتسق مع ذلك كله كلامه عن الماء . رمز الحياة ؛ فهر 
دراه ؛ » أى ينصب الصبابا ٠‏ كما أنه ٠‏ وابل » قد و ألجم ؛ . أى دام 
زماناً ودهراً فالجمار وإثاله يميطهم خصب وماء لا ينتهيان . 

ومن مظاهر التعبير عن معنى الحياة الحافلة بالثراء قول الشاعر عن 
الحمار الوحشى : 


* 


محيد إرارفق 


' 


شب الشُوارب أ بزال ماله 


اميد مر بحرن عززع .زتان عرق الاموال 
والعبيد ؛ وكانت أكثر مكة لهم ٠‏ ) يكن يكن ذكر أل أي ربيعة إذن 
بلا جدوى ؛ فبذكرهم أثار الشاعر معنى الحياة الشرية . أما امتلاء 
الحمار الوحشى بالحياة والنشاط فظاهر فى قوله و صخب الشوارب . . 
مسبع » . وفى ١‏ أزعلته الأمرع» , وفى هذا اللعب الذى جمد فيه مع 
إناله نارةً ونارة يشمع أى لا بهد . كما لا بخفى معنى اكتمال الحياة فى 
تلك المطارعة بين الذكر والانثى . وهى أنثى كاملة . فهى 
د سْمْحج » ود مثل القناة ؛ . ويوحى الشاعر خلال ذلك بمعنى القوة 
والسلابة فيقول عن الحمار الوحشى : 
ركآما هر بِدرْسُ لُننلبُ 0 
بالعغف لأ آله هر اضلم 
ويقوم احمار الوحشى عل أمر جماعته فى قوة وحزم : 
نغانما بالمجزم بين نُبايم ً 
الات ذى ل نْب ملع 


فالحمار الرحثى يقود جماعته فيجمع أشتاتها كأنها إبل 0 
فاجعت . أى كفت نواحيها وجعلت شيئاً واحدا . من قوهم : أ 
أمرك ولا ندعه منتشراً . ومن فوهم . أجمع أمره عل كذا ؛ أى صيزه 
جميعاً . وبما يتصل بذلك أيضاً مهارة الحمار الرحشى فى تصريف 
شؤون جماعته , النى جسدها الشاعر فى قرك عنه « أفين :؛ أى 
طردهن فنوناً من الطرّد . 
ينضح كما سبق أن الشاعر لم يمعل لأى من فكرن القدر والمقاومة 
غلبة على الأخرى . وتكاد مظاهر التعبير عن كل فكرة منبها تتنساوى 
مع الاخرى . كبا يلاحظ أن الشاعر لحا فى هذا القسم إلى طريقة غير 
مباشرة فى التعبير ٠‏ وتبنى كثيرا. من التشبيهات والأوصاف الحسية التى 
انز عا نس باقر قري مريت الاعاول 
القسم الاول يعبر عن حتمية القدر خخصوصا تعبيرا مباشرا . 
والظاهرة الأخرى الى تسئوففنا فى القسم الثان هى طول هذا 
الفسم بالمقارئة بالأفسام الأخحرى التى تتسارى تفريبا ؛ فعدد أبيات 
الفسم الاول إربعة عشر . وللفسم الثالث ثلاثة عشر بيا ٠‏ وللرايع 
خمسة عشر بينا 211111 
وعشرون بينا . والارجح أن السبب فى طول القسم الثانى أن الشاعر 
يلجا فى هذا الفسم إلى إيماد نوع من التوازن فى التعيير عن فكسرق 
حدمية القدر والمقاومة . ولا يغلب إحدى الفكرتين عل الاخرى . 

ود مهد الحاضر بذلك للتسين الثالث والرايع ٠ ٠‏ وفيهما ينجل معنى 
المغالبة , وتكون لوجوه التعببر عن هذا المعنى غلبة واضحة عل التعبير 
عن معنى حتمية القدر . وهذا ما سرف نبيئه وشيكا . 


القسم الثالث ؛ 

مخف حدة التعبير عن معنى القدر فى هذا القسم . ولا نكاد تلمح 
هذا المعنى إلا فى ذكر حدثان الدهر فى افتتاح كلامه ٠‏ وف ١‏ الغيوب » 
حين فال الشاعر عن الثور الوحشى : 
نض 


بسربسى الفُيِوبٍ بِعَبِنَيْه ارنظرئة 

فلن والقيوب اتفتمين لمن الدس ميزه .» أو الغيب المستور 
عن الاحياء . وأكثر من ذلك خفاء فى تضمين فكرة القدر فوله عن 
الور والكلاب ؛ 


. 


نَعَذدا بشرق مله نبدا له 
أولى سروابيفِها فربباً نوع 

فقد لائى الثور ما خباته له الأقدار فى حظة تعريض نفسه لاشعة 
الشمس , أى فى لحظة نوحى بنضارة الحياة ونفتحها وإشراقها أكثر من 
إيمائها بأى شىء آخر . وهذه مفارقة هدربة واضحة . 

وفيا عدا ذلك فإن الشاعر يممل للتعبير عن معنى الصراع والمغالبة 
فى قتال الثور مع الكلاب غلبة لا بخطثها النظر . 

افتتح أبو نز يب كلامه عن الئور الوحشى قائلا : 
رالدّهْرٌ لأنبفقم غعذئائه 

فبِبٌ افرئة الكلاب مرَوع 

يقاوم الثور القدر منمثلاً فى الرامى وكلابه عن طريق حذره الشديد 
الذى جسده الشاعر فى و أفزئه 0 مروع» ٠‏ وعغن طريق خسرثئه 
ونضجه اللذين عبر عنبها الشاعر فى : شبب » . فالشبب من الثيران 
هو كما فى لسان العرب  ١‏ الذى انتهى شبابا ٠‏ وقيل هو الذى أنتهى 
ثامه وذكاؤه مناه . وكل ماذكره الشاعر بعد ذلك يعد تفصيلا لما 
أثبته عن الثور فى البيت الأرل , فالثور كائن حذر شديد الانتباه لما قد 
تفاجثه به الأفدار ,» وهر لايكف عن استكشاف مواطن الخطر . 
معلا فى ذلك عل عينيه اللتين يرمى مبما الغيوب ؛ وسمعه الذدى 
بصدق بعسره . إن قوى الثور الوحشى مستوفزة ١‏ ويكاد كيانه أن 
يتحول إلى الة للسمع والبصر : 
شنف الكلات الضَاريات ُؤائَهُ 


يحذر الثور من الكلاب حذراً شديدا . ويتجنب العراك معها 
ما وجد إلى ذلك سبيلاً . ولكنه حين يفرضص عليه القثال يبل في الدفاع 
عن نفسه أحسن البلاء . كان الثور يصارع الأقدار معدا بحذره 
وندرته عل توفى مواطن الهلاك ؛ أما وقد قيضت له الاقدار الكلاب 
نلا ماص من الفثال , كان الشاعر يعرف عل نقمة 
و أفزته , مروع » ء ولكنه منذ سلحظة المواجهة وحتى نهاية حديثه عن 
الثرر يعزف عل لغمة « شبب » . وهى كلمة نتضمن اكثمال الخبرة 
وتام الفرة والذكاء ؛ ولا توحى بمعنى العجز أو الشيخرعة الضعيفة كما 
ترهم بعضهم . وقد جعل الشاعر الثرر بواجه الكلاب بقرنين تقطر 
مهما الدماء من قبل أن يعمل القثل فيها ؛ 
ننعا قا بذلنين فأناً 
ب) بن الثشم الجلئح يدعم 


وفى هذا إشارة إلى تاريبخ طويل فى القشال سع قرى الشر 
ومصارعتها . وه الأيدع : هو الزعفران ؛ أو هو شجر له حب أجمر 
يصبغ به أهل البادية ثيابهم . وفى هذا التشبيه يصطبغ نال الثور 
بصبغة الحمال . وعندما يدود الثور عن نفسه فهو إثما يذود عن مثال 
للبطولة والممال . ومن هنا كانت عناية الشاعر بإظهار بلاء الور 
الرحشى فى مدافعة الشر عن نفسه 0 فقال عنه وعن الكلاب : 


سه وَبَدودَمُسُ ومستسمسو 
/ عبل الْشُرَي بالطرئين مُوَلْمُ 
ختى إذا ارْنْدُث رَألصَذ مشباة 
1 بها وَقَام 0 بنضصوع 
فجلا أسه 0 فيرب منرم 
واحتفاء الشاعر بجمال الشور واضح فى قوله عنه : بالمطرتين 
مولع ؛ ؛ وهوما ينس مع ما ذكرئاه عن الأبدع . 
والشاعر يسبر على نبج محكم فى بناء فصيدئه . بحيث يتصاعد 
الإحساس بمعنى الصراع والمغالبة كلما توفلنا فى القراءة . آية ذلك أنه 
قدم كلامه عن اللهمار الوحشى عل كلامه عن الثور الوحشى . حيث 
إن هذا الأخير يثير الإحساس بمعنى النضال وامقاوسة بشكل أكثر 
حدة , على حين أن مقاومة الحمار الوحشى لعرامل الفناء تأخذ شكلا 
أكثر خفامٌ , وسوف يتضح معن المغالبة الشديد: فى الفسم الرابع 3 
ويصل التعبير عنه إلى غايته . 


القسم الرابع : 


بدأ الشاعر فى القفسم الثالث من عليظة التوجس والهذير عند الثرر 


الوحشى . ثم انتفل إلى لحظة القتال والمواجهة . أما فى القسم الرابع 

. فيبدأ أبوذؤ يب بإثارة معنى المغالبة الشديدة والصراع ف 
عن حتمية القدر أن يختفى وسط مظاهر التعبير عن البطولة . ويفتصر 
التعبير عن حتمية القدر عل شعار و حدثان الدهر ؛ فى أول الكلام » 
وعل قوله ( لو أن شيئاً ينفع ) فى آخر ببث فى القصيدة . 


بعد ان قال الشاعر ذاكراً البطل المقئع 0 
والدَهْرٌ لأنببنى عل غعذئابه 
تمر لق الجسدبد مُفْئعْ 


مضى فى كلام هو بمثابة الشرح من المتن ١‏ إذ لا بخرج كلامه فيرا بل 
ذلك عن تعميل الإحساس ببطولة هذا الفارس ومنعته ١‏ فهوفارس قد 
اسودٌ وجهه من طول ملازمته لعدة الحرب : 
مسد عقر ملز عن لقي يي ا 
بِنْ خرما يِوْمْ الكريهة أسْنْع 
وعنى الشاعر فى ذكره للفرس التى تعدو بهذاالفارس بكر بعض 
التفصيلات فقال ؛ 
نلثر به لحرضه يَلْصِمْ مجرها 0 0 
خلن الرعانة لين رغم ضرع 


الملكة الشعرية والتفاعل النصى 


لْصُرَالصُسْوحَ فا نسم 
لو لبر كن ده لإشبع 

نان بدرّها إذا مالمشتحرفث 0 
إلأْاشُبِيِم 0 ممع 


كَالبِرطٍ ضار ل لأ برض 


تمتزج شدة هذه الفرس وعنفهافى العدو بأنوثتها النى حرص الشاعر 
عل إثباتها من أكثر من وجه , فذكر الرضاعة والضرع والصبوح ٠‏ بل 
إن عدو هذه الفرس لا بنفصل فى نفكير أبى ذؤ يب فى الانوثة . فقد 
تيده فى د الدرة » . وذلك ححين قال و تأى بدرتها . . . » , وكأن جرى 
هذه الفرس نوع من إدرار اللبن . والانوثة عل هذا النحو الذى صاغه 
ترئبط بمعنى الخبر ونمو الححياة أو إدرارها . ولعل هذا ما حفز الشاعر إلى 
ذكر كثرة شحمها ولممها . 

والحاح الشاعر عل أنوئة هذه الفرس يؤدى وظيفة شعرية أخرى ؛ 
إذ يجعل من الفارس وفرسه نفيضين لفارس أخر يعدو به فرس ذكر : 
نلثر به يس المفشّاش كاله 

مدع نيم زيملئة لانفل 

ومن مظاهر التعبير عن معنى الصراع عناية الشاعر بوصف عدة 
السلاح , وهر ما يشبه عنابته بذكر فرنى الثور . قال أبو ذو يب عن 
البطلين المتصارعين 


َوهُ أز صَمَمُ الشرّبمع ليم 
وإذا كان النور قد واجه الكلاب بقرئين لها ناريخ فى فتل الكلاب 
كما ذكرنا فإن البطلين يتواجهان بعدة فتال تنتسب إلى ذى يزن وداود 
ونبع ١‏ وهذا ما يكسب الصراع بعد ميتفهزيقياً حن معه أن يكون يرم 


لفائهها يوما أشنع : 
نافيا َنْوَِفْتْ غبلاما 
وكلامضا نظلا ١‏ م عَدَمُ 


ببلايه نا 6 افْنَمُ 


وهذا كله بسبيل شىء واحمد » هر الارتفاع بقتال هذين البطلين 
عن مجمريات الامور اليومية . والارئقاء به عل مستوى الأحداث الزمنية 
العارضة . 


الحركة الأخيرة والبيث الأخير : 


ذكرنا فيها سب أن كثيراً من تمصائد المهذليين المهمة تخنتم ببيث 
تكمن فيه الدلالة الكلية للفصيدة . وإذا استخدمنا مصطلح ابن 
خلدون قلنا إن البيت الأخير فى مثل هله القصائد ينطوى عل الصورة 


رفن 


محمد برارى 


الذهنية المجردة التى تعد القصيدة كلها تحقيقا حسياً لها . ول يخرج أبو 
ذؤيب عن هذا فى عيليته ؛ ٠‏ ولكننا يجب أن ننظر إلى القسم الرابع كله 
بوصفه بيتأ واحدا طوبلا ؛ أى أن القسم الرابع كله يقوم من القصيدة 
0 البيث الختامى » وإن كان البيت الأخير ينا له دلالة خاصة كما 

وأهم مافى القسم الأخير هو أنه لما كان الفارس الأول المذكور فى 
سباق حيدثان الدهر ( وسوف نسميه المقئع ) يقوم من الفارس الثا 
( وسوف نسميه السلفع ) مام الرامى من الحمار الوحشى ٠‏ ومقام 
الكلاب والرامى من الشور , ومقام المنية من الشاعر وبنيه . فإن تمكن 
المقنع من السلفم وصرعه إباه يتضمن ضرعا للمنية والرامى 
والكلاب ؛ أى أن المقنم يقتصّ للكائنات الشعرية التى لافت 
مصارعها وينتصر فا . وائتصاره لا يعد انتصاراً لفكرة المغالبة 
والصراع د فوى الفناء والشر , 

ومن الاهمية بمكان ألا ننظر إلى كل قسم من أقسام هذه القصيدة 
منعزلاً عن أقسامها الأخرى ؛ فالصراع بين الشاعر والمنية يتحول إلى 
صراع بين الحمار الوحشى والصائد ؛ وهذا بدوره يتحول إلى صراع 
بين الثور الوحشى والصائد وكلابه . ونؤ ول هذه الصراعات جميعا إلى 
صراع أخير بين الفارس المقئع والفارس السلفع . والفارس المقيع 
يمل فى داخيله أرواح الشاعر والثور والحمار الوحشيين 5 وهو لذلك 
مكمن طاقة هائلة . 


مفارقة دلالية 8 


لا نستطبع مع كل ما ذكرناه أن نهمل ما أبداه الشاعر من نعاطف 
مع السلفع . برغم أنه رسول القدر ؛ فقد لخأ الشاعر إلى التوحيد 
والمشابية بينه وبين المقنع . ونتخذ فكرة التوحميد بينهها مظاهر لغوية . 
لالفارس القع« وتعدويه خوصاء . , »)ء والفارس السلفع ١‏ يعدو 
يه بش المشاش . 6. وأوضح من ذلك دلالهً عل التوحيد بن 
و 0 
فكلاهما بطل اللقاء . وكلاهما متوشح ذو روئق . وكلاهما فى كفه 
يزنيه , وكلاهما قد عاش عيشة ماجد . ويشبه ذلك أيضا فوله « كل 
وائق » . ولم يهل الشاعر أحدهما يصرع الآخر , بل فال و تخالسا 
نفسيههما »2 . وهذا التخالس فيه نوع من الاشتراك فى فعل واحد ٠‏ كبا 
أن فى « نفسيهما » إلغاء للفرق بين البطلين ؛ ففى هذه الكلمة 
لا نعرف أين نفس المقنع وأين نفس السلفع . وهى نكاد تجملهها نفساً 
واحيدة , 
وإذا كنا لا نستطيع فى الافسام الثلاثة السابقة أن نتعاطف مع المنية أو 
الصائد أو الكلاب ؛ فإننا لا تملك إلا أن ميل إلى السلفع بعض 
الميل . بعد أن وححد الشاعر بينه وبين المقنع ٠.‏ أى بينه وبين الشاعر 
والحمار والثور الوحشيين أيضا . وبذلك نكون بإزاء مرفف فيه 
ما يشبه التنافض ؛ فالسلفسم يتنمى من جهة إلى الرامى والكلاب 
والمنية » ولكنه يتتسب من جهة أخرى إلى الشاعر والشور والممار 
الوحشيين والمقنع , 

وينحل هذا التناقض إذا وهنا النظر إلى قصيدة صخر الغى . التى 
أباها ببيث عولنا عليه فى فهم قصبدته كلها . وهو : 


يق 


فالقسم الود مجان بام ين نكن كنا ونا 
البيت . وفد بينانى نحليلنا لقصيدة صخر الغى أن التشابه بين الطالب 
والمطلوب » ومن ثم تعاطف الشاعر معهما جميعا . مرده إلى فكرة 
السعى والمجاهدة؛ وأن هذا ما حفز الشاعر هناك إلى التعناطف مع 
الرامى ( الطالب ) لأنه يسعى فى سبيل غابة شريفة . 
أما أن فصيدة العلالب والمطلوب نحل التناقض الظاهرى فى بنية 
القسم الرابع من العينية ٠‏ فالوجه فيه أن أبا ذؤ يب قد جعل الطالب 
( السلفع ) يشبه المطلوب ( المقنع )؛ لأنه مثله يسعى فى سبيل غاية 
شريفة هى المجد والعلاء ؛ 
زكلامنا ند عساش مبئا ماحد 
وُجَسى الملاأء أْسوٌ ان فيا نشنم 
والحقيقة أن التشابه بين طرق الصراع فى الحزء الرابع لم يكن شيا 
فيجائيا من الناحية الشكلية ؛ فقد مهد له الشاعر فى الأفسام السابقة , 
فالقسم الأول ينطوى عل صراع بين طرفين متباينين نمام ؛ فهو صراع 
بين الإنسان الشاعر وبنيه ؛ زمعنى لجردهو القدر ٠‏ أمالى القسم 
الثان فإن درجة التباين بين طرفى الصراع تقل عما سبق ؛ إذ الصراع فى 
هذا القسم بين الإنسان ( الرامى ) والحيوان ( الجمار الوحشى ) ٠‏ أى 
أنه صراع بين طرفين من عالم الأحياء . ولكن يظل التساين واضحا 
وضوح الفرق بين الإنسان والحيوان . أما فى الهزه الثالث فإن الشاعر 
يمضى خطرة أبعد فى عقد الصلة بين طرف الصراء ؛ لانه صراع بين 
الرامى وكلابه من جهة . والثور الوحئى من جهة أخرى . أى أنه 
صمراع بين الإنسان والحيوان من ناحية . والحيوان من ناحية أخرى ٠‏ 
بل إن الصراع فى هذا الفسم هو بين الثور والكلاب . أى بين الحيوان 
والحيوان . أكثر بما هو صراع بين السرابى والثور . وبذلك يكون 
الشاعر قد مهد للفسم الاخبر الذى يتمخخض فيه الصراع عن مغالبة 
شديدة بين طرفين من عالم واححد . هو عام الإنسان , 


البنية الدلالية والبئية الإيقاعية : : 

بلاحظ القارىء لعينية أب فْؤ يب تميز بعض الابيسات وأنصاف 
الأبيات بإيقاع خاص نتيجة للتراوح فى استخدام حروف العلة . 
فالتباين الإيقاعى واضح مثلا فى الفرف بين قول الشاعر : 


شُؤوياً وأفنز م 6م بَنْنْله 


أرى سوّبفها ثريباً تُوزعم 
لان الشاعر استخدم حرف العلة مرئين فى الشعطرة الأول على ححين 
أنه استخدمه فى الشطرة الثانية سبع مرات . 
وما يلاحظ فى هذا السبيل ايضاً أن الشطرة التى يستحخدمها فى بداية 
كل قسم من أنسام القصبدة هى قوله : 
َالدُهَُ لأ يُيْفَى على حدثانه 


وفيها يستخدم الشاعر صوت العلة حمس مراتث . وهو عدد يزيد 
على منوسط استخدام الشاعر لحرف العلة فى الشطرة الواحدة ( هذا 
المتوسط هوه ," وهذا نائج قسمة عدد مرات استخدام حرف العلة 
فى القصيدة كلها عل عدد أنصاف أبياتها ) , 

من الممكن إذن أن يكون التراوح فى استتخدام ححروف العلة 
عنصسرا من عناصر التلوين الإيقاعى التى تتصل بالبلية الدلالية 
للقصيدة . وقد فمت بناءً عل هذا الافتراض يعمل إحصاء لعدد 
مرات استخدام الشاعر لصوت العلا كل لم من السام القصيدة 


فكانت النتيجة عل النحر التالى : 
فى القسم الأول لاا مرة ‏ فى 1 بين 
فى القسم الثان مرة فى ١7بيناً‏ 
فى القسم الثالث 4١‏ هرة فى ١‏ بينا 
فى القسم الرابع ٠5‏ مرة ل 9 بيثا 
فيكون منوسط استخدام أصوات العلة فى كل قسم هر : 
فى القسم الاول يف 
سل أى هره 
11 
فى القسم الثان 0 
خحتء ان ؟ 
لف 
فى الفسم الثالث ل 
حدناأى ‏ ؟ 
1١‏ 
فى القسم الرابع لحل ١‏ 
سل أى م9 أي ل تقريباً 
١6‏ و 


وتتسق هذه النتيجة مم البنية الدلالية للقصيدة ؛ إذ ساعد 
استخدام حروف العلة مع تصاعد التعببر عن معو اللفاورمة 
والصراع ؛ أى أن استخدام حروف العلة ينناسب ئناسباً طردياً مع 
معبى المقاومة والصراع ٠‏ ويتئاسب تناسباً عكسيا مع معنى التسليم 
لحدثان الدهر . وبما يلاحظ أيضا أن استخدام حروف العلة يتساوى 
فى القسمين الثالث والرابع . وهما القسمان الددان كثف فيهه| الشاعر 
من التعبير عن معنى لقومة والصراع , وطامن من التعبير عن معنى 
حثمية القدر , 
ولا أريد أن أصل من وراء ذلك إلى القول بأن هناك صلة لازمة بين 
عمرث بعينه ومعنى بعينه . كما يفعل بعض الدارسين حين يربطون بين 
الاصرات والمعان على نحر متعسف . وإنما أريد أن اصل إلى أن 
الترارح فى استخدام أصرات العلة , فى هله الفصيدة خصرصاً ٠‏ قد 
لون كل قسسم من أفسامها بلون إيقاعى خعاص بتصصل ببنيتها الدلالية . 


العينبة بين أى ذؤيب وأى ديب : 


يدور نحلبل الدكتور كمال أبو ديب لعينية أى ذؤْ يب حول عباراث 
من مثل ٠‏ نفيض فصيدة أي ذؤ بب من رؤ يا وثوقية مطلقة ؛ من يقين 


الملكة الشعربة والتفاعل النصى 


بعبثية الصراع الإنسانى من أجل البفاء » . أو قوله ٠‏ إن النص يتشكل 
فى إطار من ا حركة والشاث ؛ المركة تؤسس رؤيا الموث ؛ والشبات 
يزيدها عمقا ,001 . كبا يمدثنا الدكتور أبو ديب عن د سباق من 
اليقين بنهائية المرت ولا جدوى الصراع يفيض بأسى ١‏ الفاجعة ومرارة 
الدمع وانكسار القلب والئفس حزن وعن د حعرار مده يقين 
أسود ,00 . 

و بالإضافة إلى معانى اليأس والانكسار تنبىه القصيدة عنده عن 
رغبة فى تعديب الكاثئات ؛ فالشاعر عنده يصل بالكائنات 1 
د أسمى تجليات المنعة والقرة ؛ ولكنه يخضعها ه فى تلك اللحظة . . 
لقوة الموث المدمرة الكلية و25 , 

وهذا الولع برؤية نعذبب الكاثنات الذى أسقطه عل العينية له 
ما يناظره عند الدكتور النويبى ؛ الذى يقول عن الائن د فالشاعر 
لا يريد أن يلحق ببا الكارثة ببذه السرعة . وبريد أن يمضى عدداً أكثر 
من الأبياث فى نتبع عدوها السريع المفزع . وأن يؤجل الكارئة حتى 
بكون وفعها أشد , نخصوصا لأننا سئراها نقع حين تنجح الحمر فى 
العثور على الماء الجديد ٠.‏ فنظن أن تعبها قد انتهى . وأن سعيها الماهد 
فد تكلل بالنجاح اللي ' 

3-0 الدكتور عادل سليمان إلى معانٍ فريبة من ذلك فقال 

: و أو لاترى إلى عبث الجهد الذى يبذله الأحياء ؟ » ؛ ويقول 
اذ التصبدة :جفرعلا شعو وأحد مو حنم لد كل 
شىء ؛ وعغبسثك امهرد والصراع والكفاح والآمال الند” 


والاقتباساث التى أوردناها لفصح عن حقيقة مهمة . هى أن 
الدارسرن الثلالة . على الحتلاف ما ادعوه من متاهج . ؛ يستسلمون 
استسلاماً كاملا لللممين التثرى المباشر للقصيدة . فلا ريب أن أى 
قارىء عابر للقصيدة - بنيوباً كان مثل الدكتور أبسو ديب أو غير 
بنيوى - سوف بلاححظ معنى الفناء وحتمية القفدر الذى تنبى: عنه 
القصيدة فى بنائها السطحي الظاهر . وهذا المعنى هو الأفق النبالى 
اللى انتهى إليه نحليل الدكتور أبو ديب . 


وليس هناك أدنى شك فى أن القصيدة دور فى إطار حزين من 
التسليم بعتمية القلير. ولكن الحكم عل القصيد: لا بيثم بإعطاء 
الإطار دلالة تفوق فى أهميتها دلالة الصورة نفسها . بل إنئا نرى أن 
الإطار الداكن نفسه يساعد عل إبراز نصاعة الألوان ونجليتها . كها أن 
الطابع الحزين فى الاعمال الأدبية والفنية لا يوحى بالياس والانكسار 
دائما . بل فد تكون وظيفة الحزن فى مشل هذه الحالات استثارة 
التعاطف مع ضصحايا النضال د قوى الشر , ؛ ومن ثم استثارة تنعاطف 
قوىٌ فى نفس المتلقى مع فكرة النضال نفسها . وخبلق تحيز لفكرة 
الاستشهاد . فى سبيل مقاومة فوى الظلم والقهر . 
إن أهم ما وجه الدكتور أبو ديب فى ليله هو اللماية الحزيئة النى 
انتهث إليها الأحداث فى كل فسم من أقسام القصيد . وهى موت 
الحمار والثور الوحشيين . ثم موث طرف الصراع فى 54 القسم 
الرابع . وأعئقد أن الدكثور أبر ديب قد طبق فى ذلك مة منبج ١‏ ليفى 
شتراوس »6 تطبيقاً حرفياً دون أن يراعى ل الدلالة فى 
الشعر والأسطررة 0 نأدى به ذلك إلى اتخاذ العنصر الهامشى فى 
القصيدة . وهو الحدث أو القصة ٠‏ حورا بنالياً ننئهى إليه صور 


وم 


بحمد بريرى 


التعبير . وتدور حوله الدلالات الحزئية المختلفة . عل حين أننا نرق 
أن مرت أطراف الصراع فى القصيدة ليست إلا جزئيات تنضم مع 
غيرها من المزئيات لثدور حول محورين أساسيين أدار الشاعر عليهها 
بناء القصيدة كله . أما المحور الأول فهر حثمية القدر . وندور حمزله 
صور من التعبير تبدأ فوبة ثم ما تلبث أن نضعف شيئاً فشيئاً وتحفت 
ححدتبا حهوتا ظاهرا فى الفسمين الثالث والرابع 7 أما المحور الثان ٠‏ 
وهو حتمية المقاومة وإثارة معنى المغالبة . فيبدأ ضعيفا فى القسم الأول 
ولكن صور التعبير عنه تبدأ فى الظهرر مع التقدم لى قراءة القصيدة . 


وتبلغ فمتها فى الفسمين الثالث والرابع : 
وإذا أردنا أن نمثل العينية من حيث بنبتها العميقة النى بيناها فإنئا 
نفترح الشكل البيان التالى : 


ء. || 0 0 
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ويمثل المثلث المقلوب ذو الخطوط الراسية حور التعبير عن حثمية 
القدر . فى حين بمثل المثلث الآخر ذو الخطوط الافقية محرر التعبير عن 
المقاومة والصراع . 

وفد نبنى الدكتور ابو ديب شكلا آخخر لا يملل فى رأينا إلا البساء 
السطحى للقصيدة . أودلالتها الظاهرة . وهو الشكل التالى :9" , 


ونستطيع مم شىء من التعديل أن نجمز من الشكل البياني الذي 
تبناه الدكتور أبر ديب ممثلا للقصيدة من حبث بنيتها الظاهرة والباطنة 
معأ “وذلك عل النحو التالى : 


الوحشى مع الرامي , 


الدائرة الثالثة : 
سراع الثور الوسلنى 
مع الرامى وكلابه . 


الدائرة الرابعة : 
صراع بين بطلون . 


وفى هذا الشكل يمثل اللون الداكن الدلالة على حتمية القدر . فى 
حين ثمثل المساحاث البيضاء داخل كل دائرة دلالة الصراع والمغالية , 
ويلاحظ أن الئون الداكن يتحول فى الدائرئين الثالثة والرابعة إلى جرد 
إطار , 


مشهد المرت : 
يتحول الموث - كما صاغه الشاعم - إلى موقف من موافف 
الاستشهاد ١‏ والفرق بين الموت والاستشهاد فرق بين الفناء والخلود , 
حين ذكر الشاعر موت الحمر الوحشية فال ؛ 
كبيك: نررة اق لسريسة. لدم 
ويبدو من الغريب أن يتذكر الشاعر برود بنى نزيد بمناسبة خخطوط 
الدم التى كسست أجساد الحمر الوحشية ١‏ لولا أننا نرى فى هذه الصورة 
محاولة رمزية لتكفين هذه الحمر مبذه الثياب الثميئة . وهذه الصورة 
تغلف مشهد الموت بشىء من الجمال والخجلال . 
أما مشهد موت الثور الوحشى فيقول عنه الشاعر : 
بالقبك لأ آله مهمو أَروم 
ونشير فى البدابة إلى أن قوله ‏ إلا أنه هو أروع » بعد صدى لفوله قبل 
ذلك عن الحمار الوحشى ؛ إلا أنه هر أضلع ١‏ . وحاولة النعظيم من 
شأن الثور ساعة موه لا نحتاج إلى بيان . ولم تكن فكرة المدح بعيدة عن 
ذهن الشاعر وهر بصوغ هذا البيث . وربما كان من المناسب أن نتذكر 
فى هذا الموضع بيت آخر فى قصيدة أخرى يفول فيه عن الثرر : 


إن التعبير عن نحية الطرف المصروع ومدحه في خنام الكلام عن 
الثور الوحشى أكثر وضوحا ومباشرة ما هوف كلامه عن الجمار 
الوحشى . أما ذروة التعبير عن هذ! المعنى فقوله فى ابة القسم الرابع 
عن البطلين اللذين صرع كل مهما الآخر : 
وى الخلا كر إن فنيسا تتشم 
ول تكن نمية الطرف المصروع فى نباية كل قسم من أقسام القصيدة 
إلا بسبب أن فكرة البطولة فى مغالبة عوامل الفناء حامر التفكير 
الشعرى عند أ ذؤ يب . وعندما تقثرن البطولة بالموث فإن أقرب 
المعانى التى بوحى بها المورثت هو معنى الاستشهاد . والشهيد لا يموت 
لآنه يمثل قيمة باقية . 
إن الطابع المأساوى لنضال العناصر الشعرية ضد عرامل الفشاء 
يزيد من انحياز المتلقى هذا النضال ولا يعمل فى القارىء المؤ هل لقراءة 
الشعر أحاسيس العجز والانكسار . ولا بخلق انتصار الرامى عل الثور 
الرحشى -مثلا - الحبازا إلى ذلك الرامى . ففى الفن - كلما فى 
الحياة - ليس المعوّل عل الغلبة الزائفة . بل على القيمة البافية . وسن 
هنا نفهم مقولة أحد حكاء عصرنا من أن صانسه الثاريسخ ليس هو 


الملكة الشمرية والتفاعل النصى 


البطل المنتصز ىا هر مفهوم فى الغرب ١‏ بل دماء الشهداء هى صانعة 
التاريخ . 

إن إسقاط معاي العجز والالكسار على القصيدة عند النقاد الذين 
ذكرناهم يرجع فى المقام الأرل إلى مرقف نفسى مسبق . وقد أوقعهم 
هذا الموقف فى خطأ صريح واحد ومشترك . نذكره لما فيه من دلالة 
نفسية . لفد ذكر أبوذؤ يب الثور الوحشى بكلمة « شبب ؛ النى فهمها 
هؤلاء النقاد عل معنى الشيخوخة . ومن ثم أسقطوا على الثور معان 
العجز والشعف . على حين أن الكلمة تعنى عكس ذلك ماما ؛ فهى 
نعنى كما ذكرنا فيه| سبق . قمة النضج واكتمال الذكاء والخبرة والقرة . 
وأغلب الظن أن ما أوقع هؤلاء النقاد فى ذلك الخطأ فهمهم لعبارة 
٠‏ انتهى شبابه ؛ فى الشروح على أنبا تعنى انقضاء الشباب . ول يكن 
هؤلاء النفاد ليقعوا فى مثل هذا الخطأ لولا ما عندهم من استعداد 
نفنسى سابق إلى استقبال معان العججز والانكسار . ولكن هذا 
الاستعداد النفسى ليس حالةُ خاصة ببؤلاء النقاد . وإثما هو حالة 
نفسية اجتماعية . ولعل أسرأ ما يصيب الئراث العري هو هذه الحالة 
التى نقف حاجرا دون فهم المرفف الوجودى الناضج الذى انطلق منه 
العرى القديم . سواء فى إبداعه الفنى أو الفكرى . 


نمط آخر من التفاعل النصى : 

أعتفد أن كثيرا ما يروى عن الشعراء فى كتب الأدب هو فى حقيقة 
الأمر نوع من التفسير للمذاهب الشعرية هؤلاء الشعراء . ويستطيع 
الباحث أن ينظر إلى هذه الروايات بوصفها نصوصا أدبية نانهة عن 
تفاعل خلاق مع شعر هؤلاء الشعراء . ومثل هذه الروايات ثثير فى 
بعض الأحيان جدلاً كثيرأً حول صحنها التاريمية . مع أنه من الأحرى 
بنا أن نعرف كيف نفيد من هذه الروايات فى فهم التصوص . ولعل 
الروايات الكاذبة أو الخيالية أن تكون أكثر فائدة فى هذا السبيل من 
الروايات التى تتمتع بقدر كبير من الصحة التاريمية . 


فى الخبر الذى سافه أبو الفرج الأصفهان عن أبن ذؤ يب ما ينسق 
مع ما تنطوى عليه العينية من اعتداد بفكرة المقاومة والجهاد . قال أبو 
الفرج ٠‏ خرج أبونؤ يب مع ابنه وابن أخ له يقال له أبو عبيد ٠.‏ حنى 
قدموا على عمر بن الخطاب رضى الله عنه . فقال له : أى العمل 
أفضل با أمير المؤمنين ؟ قال : الإيمان بالله ورسوله . قال : قد 
نعلت . فأيه أفضل بعده ؟ قال : الجهاد فى سبيل الله . قال : ذلك 
كان عل , وإن لا ارجو جنهُ ولا اخاف نار . ثم خرج فغزا أرض 
الروم مع المسلمين . فلم| قفلوا أخذه الموت ٠‏ فأراد ابنه وابن أخبه أن 
يتخلفا عليه حميعا . فمنعهما صاحب السافة وقال : لبتخلف عليه 
أحدكا . وليعلم أنه مقتول . ففال هما أبوفؤ يب : افترعا , فطارت 
الفرعة لأ عبيد , ُتخلّف عليه ومضى ابنه مع الئاس ٠‏ فكان أبر 
عبيد بحدث قال : قال لى أبوذؤ يب : با أبا عبيد . احفر ذلك الحرف 
برمحك . ثم اعضد من الشجر بسيفك , ثم اجررني إلى هذا الغبر ء 
فإنك لا نفرء حنى أفرغ فاغسلنى وكفنى , ثم اجعلنى فى حفيرى ٠‏ 
وائثل عل اخرف برمحك , وألق على الفصون والشجر ؛ ثم ائبع 
الناس فإن لهم رهجة تراها فى الأفق إذا مشيث كأنها جهامة ٠‏ قال 7 فا 
أخطا ما فال شيئا . ولولا نعنه لم أهئد لأثر الجيش . وفال وهر يجود 


بوم 


بحمد برارى 


أباعبيد رفع الكتاب 
وائترب الموعد والحسساب 
وعند رحل جمل تجساب 
أخير فى حساركه الصبساب 
لم مضيت حتى الحقت الناس . فكان يقال : إن أهل الإسلام 
أبعدوا الأثر فى بلد الروم , فها كان وراء بر أى ذؤ يب قبر يعرف لأحد 
من المسلمين و3" , 
يتسق كلام أب فؤ يب مع عمر بن الخطاب رضي الله عنه ٠.‏ مع 
مال تعرةاسن تداز يشكرة النهاة والكاومة + وقى فكرة خمررنة في 
شعر أي نؤ يب , رأينا طرفا منها فى العينية ٠‏ كما أنها أيضا فككرة محورية 
فى شعر اهذليين عموماً . وفول أى ذؤ يب عن الجهاد ؛ ذلك كان 
عل . وإن لا أرجو جنة ولا أخاف نار؟» يكشف عن استعداده 
الفطرى للجهاد ؛ فالرجل يقر رفى هذه العبارة المحكمة أنه كان يؤ من 
بالجهاد غايةٌ فى داته . دون أن يرج ثواباً أو يحشى عقاباً ٠١‏ فالجهاد مبدأ 
وجودى يدين له بالولاء . 
ولم يكن أبو نؤ يب فى حاجة إلى أن يرشد ابن أخيه إلى كيفية حفر 
القبر حبن قال « احفر ذلك الجرف برمحك . ثم اعضد من الشجر 
سيفك , . . وانثل على احرف برمحك » . وإثما يتوجه النص عن دافع 
عميق فى أن تلتبس لحظة الموت بمعنى الجهاد الذى يوحى به ذكر الرمح 
والسيف . 
وما يلاحظ فى هذا النص أيضا ما فيه من مغالبة رمزية لفكرة 
الموث ١‏ نراها فى النصون والأشجار النى حرص أبر ذؤ يب عل أن 
تكلل قبره . كما ثراها فى النبر و اجررنى إلى هذا النبر ؛ ١‏ وفى هذه 
الأشياء إشارة واضحة لمعنى الحياة النامية التى تقترن بقبر أى فؤ يب . 
ولذلك لم يكن غريبا أن بجعل النص من قبر أبى ذو بيب علامة عل 
الجهاد الإسلامى وفتوحاته : « إن أهل الإسلام أبعدوا الآثر فى بلد 
الروم ؛ فا كان وراء قبر أى ذؤ يب قبر يعرف لأححد من المسلمين ؛ 
وتظهرنا القصة عل سيطرة فكرة القدر على وججدان أى ذؤ يب حين 
عول فى الاختيار بين ابنه وأخيه على القرعة . ففى الاعتداد بالقرعة 
وجه من وجوه الاعنداد الضمنى بالقدر وتصاريفه . أما التسليم للقدر 
الذئ يظهر فى شعره الذى فاله وهو يجود بنفسه , كما يظهر فى سلركه ؛ 
فلا يخالطه أحاسيس الانكسار واليأس التى ترهمها بعض الباحثين ؛ 
بل يبود الرجل بنفسه راضباً وائقا . وما يدل على ذلك أوضح دلالة أن 
التسليم لحفيقة الموث الذى يظهر فى تول أبى ذؤيب الوائق ؛ فإنك 
لا تفرغ حتى أفرغ » لم منعه من النفكير في مصير ابن أخيه . أى أن 
حتم الموت لا يلهى أبا نؤ يب عن ضرورة السعى إلى النجاة ومغالبة 


عرامل الفناء . هذا هو الموقف الوجودى المركب الذى انلوت عليه 
عبنية أى ذؤ يب وكثير من شعره وشعر غيره من الهذليين . 

وفى شعره الذى قاله وهو يجود بنفس.ه ذكر اجمل ؛ ولي ذكره إشارة 
ضمنية إلى الولاء للعروبة ؛ وهو ولاء لا بنفصل فى وعى الشاخر عن 
الولاء للاسلام . ذلك أن الكتاب والموعد والحساب مما لا ينفصل 
عنده عن حمل نجاب . . . أحمر فى حاركه اتصباب . 

* «+ « 

بظهر الاعتداد الفطرى بالجهاد والمقاومة عند اخرين م هدياز 
بقول الأصمعى : 

٠‏ أقفر ابر خراش المذلى من الزاد أياماً . ثم مر بامرأة من هذيل 
عله عرية + مريت يناة فاياات وشتؤيت انها ريد يانه : ربح 
الطعام فرفر ٠‏ فضرب بيده على بطنه وقال : إلك لتقرفم لرالحة 
الطعام . والله لا طعمت منه شيئاً ٠‏ ثم فال : ياربة البيت ٠‏ هل 
عندك شىء ء من صبر أو مر ؟ قالت : تصلم به ماذا ؟ فال ' أريده , 
فأنته بشىء منه فافتحمه . ثم أهوى إلى بعيره فركبه 0 
فأى ؛ فقالت له : ياهذا . هل رأيت بأساً أو أنكرت شيثا ؟ قال : 


لاوالله . ثم مضى وأنشا يقرك .... شيف ” 


لقد كانت قرقرة البطن فى هذا النص تعبيراً حسباً عن استيقساظ 
أهواء النفس . ركان هذا بمثابة نذير نبّه أبا خراش واستنفر فيه حسا 
وجودياً عميقاً أوجب عليه هذا السلوك الذى يغالب فيه نفسه ويردها 
إلى القليل ( الصبر والمر ) لترضى به عن الكثير ( الشواء ) . وقد كت 
هذا مسلكا غريباً عجبت له المرأة و تعرف سره ٠‏ وليسث هذه الرواية 
إلا نجسبداً نصسياً لفول أى نز يب : 


والنفس- راغسبة إذا : 
وإذا ‏ شسره إلى قليل ‏ تقشع 
ولقد رغبت نفس أبى حراش ولكنه لم يسنجب لرغباتها ٠‏ بل ردها إلى 
الفليل لتقنع . 
إن هذا التجاوب بين مثل هذه الفصص التى ذكرناها والدلالات 
العميقة للشعر برججح ما ميل إليه من أن هذه الروايات ليست 
إلا نصوصا تولدث عن استبطان عميق للمرامى البعيدة التى بنطوى 
عليها الشعر . وأهم مافى هذه الروايات صباغتها وتعبيراتها النى 
توحى أكثر مما تفرر . وما روى عن موت أبى ذؤ يب خصرصا يحتوى 
على كثير من التفصيلات الموحنية التى لا نخدم المضمون الخبرى فى شى * 
م تكن هذه الروابية إذن تاريما لسيرة أى نؤ يب الشخصية بقدر 
ما كانت تفاعلاً نصياً مع شعره . ٠‏ يستبطن دلالالته العميقة . 


لا لا لا 
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لياو واي المعاءنا مك بي 


فهد عكسام 


يسئهدف هذا التأويل قراءة مقطوعة لأبى مام فى ضوء طرائق أوضحت من قبل فى نحريات متعددة الموارد . وما نصبو إليه 
هذه القراءة هو تكوين فكرة عن فن الانسجام 008658868 ؛ الذى بنظم التقئية الشعرية فى هذه الفصيدة . واقتراح 
طريقة للتحليل تأمل أن تكون مجدية0"© : 
ا دمن بلو عامر من ابن الُمباب 
من بلو ‏ ا تللب هَدَةً الكْلاب 
؟ دمن طُئَبِلُ من عامرٌ ونفن الما 
رثُ آم من عُئَببةٌ ابن شلهاب )١(‏ 
م -إنفا الشيغم المفصور أبو الاشبالك 
نياع كل بجيس 0 وق اب 
4 دنن عدت خبده فلى شرح شصرى 
رهور للشين راتيع قنى كتستايبى 
د فنارة. ‏ أتغهتث عجؤزذ الماتتنن 
#انتفينات فسيسيسارة الآداب 
5- لو ترى منطقى أميرا لاصبحلكتُ 
است عورا تسر وفشحات 
7 با هذذارى! الكلام صرتينُ من بعدى 
ظ سنن "لكي نحن نندت 
م - مبقات> بالتمع نُبدى | وجوهاً 


كسسسسو جصسوة الكروامحصب الأتسراب 


نحو تأويل تكاملى للنعس الشعرى 


ودقد جرى فى مسن من لإك.., 
رن . اميسة . ابشبا انك . البلحيان 
٠‏ - إن ذئى يعمد بن بزيد 
نى الذى ثاله لقيرٌ صَواب 
1١‏ -دهه بمحصظى للدى لألام بيشعرى 
رت مييق تتذاله.: فون سيسات 
بخض عا 
اللبس 6 أناعاممة هو الطابع المثير . الذى يمير القارىء الذى متون ‏ «ظهسورة >« ونسيج شعرىة 
بتصل بالنمس لاول مرة . وهذا اللبس الذى تتضاءل كثافته مع ماء ممالع معررف» 5 دروئق؛ 
غمر الحدث الخلاق . ينجم قبل كل شىء . فى مطلع النس . الإفرئد «الثياب الحريرية الموشاة» > و«الزشمارف اللفظية؛ 
عن استخدام اسم استفهامى استخداما منكررأ ٠‏ اسم نجهل باب وشيعممروف» حه «مخرجا 


قائله : أهو كاتب النص أم غيره ؟ 

وبدءأ من البيت ( رفم ؛ ) ينبجس بريق غامض ٠‏ فنعلم أن 
اسم الموصول ( من ) فيه يعود إلى معند يعتدى على كائب 
النص ؛ ولكننا لا نزال نجهل هوية هذا المعتدى المتحدّث عنه ! 


وهذا اللبس لا يتضح اتضاحاً ناصعاً إلا بظهور النفحة 
الأخيرة من النص , نههنا إنما بجد الرضى شوق القارىء الذى 
كان مشدوداً طوال مجرى الحدث . والحفيقة أن التعبير ( إن ذمى 
محمد بن يزيد ) , ( ب ٠١‏ ) ء إنما أملاه كاتب النص نفسه ء 
والمفعول الذى كابد التأنيب ليس سوى محمد هذا . وعل هذا 
النحر يتضح كل الوضوح اللبس الناجم عن اصطناع الاسم 
الموصول . ومع ذلك فإن الوضوح الكامل لا يتحقق 
إلا بالتحليل . 


مستوى الألفاظ 

تتوقف الموضوعات كما تظهر فى هذا النص عل الالفاظ النى 
نحملها . وعل المعنى المجازى الذى يضفيه الشاعر عل بعض منا . 
وبذا الصدد لابد من تسجيل مايل : 


عيل وجماعة الأفراس” .ى دفرسان» 

رائع «الذى يرتع : يرعى » 1 مستغل: 
كيف شاء ف تعصب وسعة) 

كتاب | وصحيفة) وح رثع را 

الكلام «القول» م دقتصالد 

عذارى <أبكارة م وأصيلة» 

عبقات «ثفرح مسارائحة الطبب» ‏ س» وخالبة» 


وفضلا عن ذلك . إن عددا كبيرأً من الألفاظ يكون نسيج القصيدة 
بمثل أحدائا أنجزها عامل 88611 وكايدها معمول 28]1601 . وهذه 
الأحداث التى يرقى تعدادها إلى ( 15 ) أشير إليها بالالفاظ : 
افصور : الذى يكسير ويسحق . ويستدعى فى الذهن الحدث 
هصضرا. 
مناع : المناع : الحامى , وفعله « منع ؛ . 
رائع : الراتسع : الذى يسرعى كيف شاء فى خصب وسعة وفعله 

ارع ). 

غارة : الغارة : الخيل المسرعة المغيرة بقعد السلب والنبب . 
أسخن ؛ أبكى . 
استحل : استحل الشىء : اعتده أو اتمذه حلالا . 
أسير : الأسير : من قبص عليه وربط بالحبال . والفعل ؛ أسر » 
سبايا : السبيّة : المرأة تسبى . أى تؤسر . والحدث ( سبى ) . 
تبعن : صبغة مجهرل من دباع » . 
عبقاث : تفوح منبن رائحة الطيب . والفعل « عبق ؛ . 
تبدى ؛ مضارع أبدى . « أظهر ؛ . 
جرى : سال . 
ذم : الذم : مصدرذم : ٠‏ أنب ولام » . 
ال : أصاب وبلغ مبتغاه , 
دع ! أمر من ودع: دثرك ٠‏ 
بحظى : مضار ع حظى : نال منزلة رفيعة . 
لوحة نركيبية : 

ولوحة تركيبية أولى تبين لنا كل التبين طابع الموضوعات المركبة ؛ 


وكيف ينتظلم بعضها مع بعض ثبعاً للداعى الاساسى الخناض 
بالخلق . وتبعاً لرؤ بة كونية خاصة بأ مام : 


البدول عل الصفحة التالية 


14 


7 


1 


لدفاع والمحماية 


اهجوم 
1( 
الاعتداء (السرقة الشعرية) 
الاستغلال الزراعى بحرية ١‏ 
| رئع (رعص) مزدرجة ؛ ( 
الاستفلال الشعرى بسرية 
(السرقة الشعرية) 
المجرم المفاجىء والإ بقاع 1 
مزدوجة : ( 
العبب (السرقة الشعرية) 
إسالة الدموع 
0 معال الشاعر اللميئة |مزدوجة :م 
ا الإيذاء . 
الآداب المقدسة انتهاك المفدسات 
7 مزدوجة : ( 
(النى لا تنتهك) الاغتصاب (السرفة الشعرية) 
الأسر ؛ الاستعباد : 
0 أسسسر لمه الشاعر (شمره) أمزدرجة : ( 
التملك (السرقة الشعرية) 
1 
ْ 
ٍ 0 العبرة والاكتاب ‏ |20 أمسسر (ضمير المخاطب) المتلقى| الأسسر : التملك , 


/ 


الاسر والتغريب . 


التملك والنقل (السرفة الشعرية 


وجبرء العذارى 


شابه : (كُ) 


الموسيفا الشعرية 
رونق الثياب المريرية 


المسرشساة 


الشاعر أبر نمام 
(الشمير أنث) 


شعر أب ثمام الال | لعفي 


ذاك (التسامح) 


تأوبل اللوحة : مستوى الموضوعات : 

سلسلة من الأاحصداث ( ب # -7) أتجزها عامل واححد 
( الضيغم الرئيس ) وتحملها معمول واحد ( الشاعر ) . وهئالك 
استثناء ب 5 ١‏ ع5 ) ؛ فهناء يفاجئنا قارىء فعله مطاوع , 
عنصر إضاق . نريد به الروثق الذى يصفها يفعله . والمعمول هو 
السمع . وجزء من جسد أنثوى هو : الوجه . 

وسلسلة ثالثة ب )١١ - ٠١‏ تفضى بالحدث إلى الشاعر أبى ثمام 
نفسه . فى حين أن المعمول هو محمد بن يزيد , يستئنى من ذلك 
(ب ٠ ١٠١‏ ع7 ) ححيث يفوم هذا الأخخير بدور العاءا ل أمعيه الذى 
بمارس فعله , خلافاً لذلك . على الشاعر 0000 الأحداث التى 
أنجزها الرئيس ‏ الضيغم ؛ إن الحدث الذى يقرم به محمد وهر 
ه النيل » ؛ يبعث الشعرر بان صورة الحيوان المفترص ترمز إليه 

وعلى هذا المستوى للاحظ أن تطور الحدث في السلسلة الأولى وفى 
السلسلة الثالثة يتميز بطريتثين اسلويشين ؛ الممائلة والثالاب 
الوظالف ؛ فكل من السلسلتير تقدم إليدا قاعدة واستششاء ؛ « العام 
فى السلسلة الأرلى يغدو معمولاً فى السلسلة الأخيرة ٠‏ ونفيسص ذلك 

وطريفة أسلوبية ثالثة . ونعنى بها التضاد . تميز هذا الانتلاب فى 


١ 


الوطائف ؛ ففى الحقيقة موقف الشاعر إزاء محمد بن يزيد أش.. إلى 


نحو تأويل تكاملى للئس الشعرى 


وجوه الكقواصب 


ظهور العذارى 


نسيج الفنسائد 


إنالة الحظوة ٠7‏ إثلةالحطرة : لتزلالريية | 
# يه : 


بوضوح فى زب ٠١‏ . ع١‏ ) . والمقصود بذلك اللرم . وعليه ؛ فكل 
ما نسب إلى الرئيس ‏ الضيفم بوصفه عاملاً يمارس أحداثا على الشاعر 
هو موضم لوم . وما عزى إليه يتعلق بالنظائر المجردة : السحل , 

الدفاع . الاستفلال ٠‏ الإغارة المفاحكة , إمالة الدموع التى تشى 
بإثارة الالم ٠‏ انتهاك المقدساث , الأمر : الاستعباد . البيع الممرتبط 
بتجارة الرقيل . الأخذ . الاستمتاغ بالتفدير . وحقل معنوى واححد 
هو موضوع العدوان يقبل جمع هذا المجمه غخ من النظائر المجردة ١‏ 
وعليه فسلافة محمد بن يزيد بالشاغر هى علاقة يمكن الدلالة عليها ىا 


عامل 66604 معمول ]1160غام 
معتد غ3 ممتدى عليه 
وباستثناء ب ٠١‏ . ع؟), تقلب السلسلة الثالثة علاقات 
الفوة : فالشاعر إما هر الذى يفوم الأن يدور عامل فى حين يفوم 
جممد بدور معمول؛ والعلاقة بيهها عل حسب ( ب .1٠١‏ غ١)ثقوم‏ 
ايل : 
عامل معمول 
ولكن اللوم بحسب ٠‏ العلاقة الدالة على الحال 0-5 4 
ملغى .يد أن هدك لسر العال 112 132 بعس بكر 
الثراك المجردة النى تتضسن فكرة التسامح . ومن هنا تنجم الصيغة ؛ 
عامل معيول 
متسامح م متسامح بعه 


وى 


نهد عكام 


وإذا ما وضعت الفكرتان المجردئان وهما العدوان والتسامح واحمدة 
مقابل الأخرى أمكن لنا أن فثلهما كما بل : 
عامل ع معمول 
معد 72 معتدى عليه 
| متسامح 5 متساميج معه 
ونستشط من هذه العلاقة : 
١‏ - أن المعتدى يغدو متسائاً معه 
؟ - أن المعتدى عليه يغدو متساها . 
وتعبر هاتان الفكرنان المستنبطنان ضمنا عن خضرع المعتدى عليه 
للجور الذى أنزله به المعتدى . فإذا أخذنا فى الحسبان فكرة الدفاع 
والحماية المجردة النى هى من صفات هذا المعتدي (ب” . اع ١)‏ 
أدركنا أننا أمام تضاد جديد : 
مدافع وى خاضع 


مستوى السخرية 
وفى الحقيقة ٠‏ خضرع الشاعر هذا ليس سوى خضوع ظاهرى 
لسبيين : 
١-ان‏ التسامح لا ينحقق إلا ببتعة يمكن للمعتدى أن يتمتع بها فى 
الجمهرر بفضل شعر أن تمام رب 1١١‏ ع5 ). 
؟ - أن هذا المعتدى لا يستحق أن يتعب الشاعر نفسه بمهاجمنه ' 
فالتامح أسهل السبل فى عبن الشاعر ( ب ٠ ١١‏ ع5 ) واللوم الذى 
وجهه للمعتدى نيس سوى خط زب ١٠51٠0غ").‏ 

وعل هذا النحو تفضى بنا العلاقة بين المعان إلى سخرية الشاعر 
النى يمكن أن يشار إليها كما بلى : 


عامل معمول 
معند | ممتدى عليه 
3 دل 37 
مسحور ننه يو ساخر 


وبتعبير آخر , إن تضادا ضمنياً يقوم بوظيفته هنا لإيضاح هجة 
ساخرة يننهى بها نمو الحدث ؛ فهنا موقف جبرى يعبر عن ذانه تعبيرا 
ظاهريا . لأن الشاعر يقبل ما يرفضه ف الحقيقة . وينجم عن ذلك 
تضاد ببن القبول المعبر عنه فى مستوى الخطاب , والإنكار الذى يعمل 
فى مستوى الحقيقة الباطنية التى لا تعبر عن ذاتها بوضوح . 


وفى موطن آخر يتجل التضاد ذو القيمة الساخرة بوضرح . فهر 
يتحقق فى مستوى الابيات الأربعة الأرلل من القصيدة , حيث تتجابه 
مكونتان 000180888188 لتأليف نم ساخر أول . وأولاهما نتكى ء 
عل موضوع أول : التفاخر بالتفوق ( ب ١‏ ؛ ؟ ) . والذات المتحدثة 
هنا ١‏ كما سئرى ‏ إثما هى الخصم . وثانيتهما (ب ” ١‏ 4 ) تلغى 
الأولى ٠‏ وتصبغ الرسالة بسلبية تصف الخصم وصفا مساخرا بعدة 
نظائر مجردة : فى صورة أسد رئيس يأر بإمرته فرسان ٠.‏ يسحق 
فريسته . ويذب عن عريئه دافعا عدوه . وى صررة مجمتاح يياجم 
خصمه فجأة لكى يستغل أرضه : 


4 


وهاتان المكوئتان الدلالينان تولدان ل المخيلة مسافة واسعة بين 
صورة المعتدى المفخمة وفريسته ( شعر أى مام ) ٠‏ فينجم عن ذلك 
نغم ساخر يمكن أن يشار إلبه كما يل ؛ 


المعتدى 0 062 العتدى هليه 
0 0 
المسخورمئه ل الساخر 


هذان النغمان الساخحران اللذان انتهينا من استنباطهم! نفصل بينهم] 
على مستوى مجرى الحدث السلسلة الثانية ( ب 8 - 4 ) التى نتغنىي ‏ 
كما رأينا ‏ ببعض مزايا القصائد التمامية . 
بناء القصيدة نغميا 0808م نال 008[6] 52 أاعنا003) 

على هذا النحر إن بناء القصيدة يمكن ميزه وفق تغير 18:108نال100 
القصيدة لغميا ؛ فنحن يز بوضوح ثلاثة أنغام ترنبط بموضوعات 
متعددة : 

1 نغم ساخر أول يرتبط بحركتين تشتملان على موضوعين . 

) 5-١ التفاخر بالتفوق (ب‎ ١ 

) 4 "* الغزوة العنيفة والاحتلال ب‎  "* 

1[ نغم جدى رزين يرتبط أبضا بحركتين ينفرج عنبها موضوعان : 

) 7-5 تأثير الغزوة عاطفيا واجتماعيا (ب‎ ١ 

؟ ‏ جمال الشىء المعتدى عليه من حيث الشكل (ب8- 5) . 
111 نغم ساخر ثان يبرز موضوع الخضوع الظاهرى لفعل الاعتداء 
(ثس1(). 

وهذا النفسيم النغمى الثلاثى يكابد بوضوح توزيعا ثلائيا لا تناظر 
فيه ؛ لان عدد العلافات الخاصة بالنظائر الدلالية يختلف من نغم إلى 
آخر ( انظر اللوحة ) . ولكن موضوع الاعتداء العام يمتح تطور 
الحدث نوعا من الوحدة . وهذا الموضوع ليس بالتاكيد سوى نقل 
500511101 شعرى لقضية شغلت كثيرا أبا ثمام . ونعنى بذلك 
موضوع السرقة الشعرية . 

ونضلا عن ذلك . إن هذا التقسيم يدخل فى العمل صفتين 
تطبعان يجرى العمل الخلاق بطابعهما . وريد بذلك التناوب 
والتضاد . 

وهذه السلاسل من الابياث ليست سوى الانغام 15085 الثلاثة الى 
استسطناها من قبل ٠‏ والنى سنمفضى لتحليلها كى نحدد هوية 
السمات التى يز النص . 


الإيقاع الكمى : توزع التفعيلات روظائفها , 

عده التفعيلات الأساسية . فى لحمة النص الإيقاعية بأكمله , 
لا ينجاوز ( 8 ) ونرسيمائها هى التالية ؛ 

- /ا مه 0 م لاس /أسه. -_- 5-6 /اسداهة 
يا لانت ا دكات 


والحلقات الأربع الأرل 8 باستشاء الحلقة الأخيرة 5 نتوائر فى النغم 
الارل كما بل : 


البيت الأول (؟ ) ٠‏ البيث الثان ( 4 ) ؛ البيت الثالث (" ) ٠‏ 
البيت الرابع (؟ ) . 

رينجم عن هذا التوز ع ملاحظتان : 

. و( رقم 4 ) يبدوان متمائلين‎ ) ١ البيتان ( رقم‎ - ١ 

؟ - البيث ( رقم ؟ ) ؛ الذى بمثل الذروة فى هذا التوزع فبمئح 
النسيج الإيقاعى هذا الببت انحرافاً عن الأبيات الأخرى ١‏ هو تنوم 
راع . 

وق اللحمة الإيقاعية للنغم الثانى ٠.‏ ثتواتر الحلفات الخمس ٠‏ 
العاملة فى النص ١‏ كما يل : 

البيت الخقامس (")؛ البيث السادس ( ") ؛ البيث السابع 
( " ) ء البيث الثامن ( © ) ؛ البيث التاسع (” ) . 

وهذا التوزع يفرض ملاحظتين ؛ 

١‏ - أبيات هذا النغم كلها . باستثناء البيث ( رقم 8 ) ١‏ تدخل فى 
علاقة ئناظرية يمكن أن نكون دليلا على هدرء يخرفه البيت ( رقم 8 ) . 

7 - هذا البيث الثامن يمثل الذروة ؛ لا من حيث نوزع الحلقات فى 
ا ا ل 
انحرافا أقصى بمكن أن يدل بتنوعه عل اضطراب الفعالى ها . 

وفى مستوى النقم الثالث , يمدث التوزع عل النحو الثالى : 
البيت العاشر ( "” ) ٠‏ والبيت الحادى عشر (" ). وهذا التوزع 
المتمائل الذى يفم فى مستوى البيت بمثل استمراراً لمظاهرة الطاغية فى 
النغم الثان وصدى للبيت الثالث من النغم الأول .بيد أنه لا بد لنا 

من أن يلاحظ أن الشطر الأخير من هذا النغم يجسد الحرافا وزنيا 
6 لع . فهو مؤلف من حلقتين نقط : فالحلقة /الا 
التى حل فيه محل 7 تمثل انحرافا وزنيا ب يتراسل من ححبث 
تركيب الجملة مم التعبير ٠‏ وفصيدى ٠‏ الذى يمشل قلب النسييج 
ا موضوعى . 


وعل ممور الاختيار الشاقولى 06ا10غ53:8018:78 عغة تكابد ماية 


الشطرين الحظ الأكبر من الانحراف . ولكن نباية البيت ( الضرب ) 
أكثر تنوعا من نباية الشطر الأول ( العروضض ) . وظهور الحلقة 
الإيقاعية /ا ‏ 7 التى تشغل التفعيلة الخامسة من كل بيث بيت ظهوراً 
منتغم) يمنح القصيدة ة كلها عاملا وزنيامشتركا وتعفب هذا العامل 
المشترك مباشرة التفعيلة السادسة التى تظهر فيها القافية الموححدة ٠‏ 
مائحة النص عاملاً مشتركا جديدا . ولكن هذه التفعيلة نكابد ‏ كما 

التغيير 14100]لالا الأقصى فى النص . وعل هذا النحر يثر 
النوالى الشعور بتعارض قوى يقوم عل استقرار إيقاعى تنتجه الحلقة ٠/‏ 
لاساء يعقبه تنوع يفوم عل 0/7 من الحلقات النى يوحد بينها 
عنصر تلاوى هو القافية , 


ترزع الللاسل ررظيفتها عل 033 1أعمه اع مه ()نا تاقاط 
وعاع586 : 

توزع التفعيلات فى سلاسل بلتشر فى مستوى النغم الأول كمايل ؛ 
البيث الأول : 
لانن ل / سن لس ل سمس 


١:‏ سام لس ث/ا سه لا سس سمس 


نحو تأريل تكاملى للئض الششمرى 


البييث القان ١‏ 2 7 سس , سس / ل » 7 /ا سس ع 7 لا 
سس ان / اس لا 6 7 ل سس 
البيث الثالك : ب /ا 2 » /ا سلا س > لا لاساسا سا لاس 


6 لاه اهن عه اكات 


البيث الرابع ؛ - 1 --» ا ا 0 0 
تى هلان لاد ةا لاست 

ولى مستوى النغم الثال : 

البييت الخامس ؛ 2 7 سس ء 7 لس / سا اس لاساساكء م لات 
تت 8978 :7 يها #أحاهةات 

البيث السسادس ؛ ‏ لا سس 2 7س لا سوس لاس 
ت 4:68 لاد ها فالا لاه عم لات 

البيث السابيع ا ا لا دع لا انه #اإسات فت 
7ا د لاني ف حت 6 عسات 

البيت الشام ان 0 7 لس سح نس لس ل الم ام 


لاعت :4ه #ا ااه لاو قات ا انيت 


اث“  /‏ ساسا 7 سا 4 /ا اس ل سس 4 سلا ضيه 


وفى مستوى التغم الثالك : 
البييث العاشر ؛ ب /ا ا م لا لاس © / ل ساسك س لا 
سكعلا لاس 4 .ل لاست 


البيث المادى قشر ١‏ ل /ا اس > /ا د /ا س2 / لالس ك ل 
ما م // سلا س 6لا لاسسمه 


وينجم عن هذا التؤزع أن النص بتألف من ثمانى سلاسل ( بنى 
صغرى ) تكون بنيته ؛ وترسيماءها نتعاقب عل التوالى . 
أ لاسعلا لاساملاسه 
ت )سن لالسسء سد لاس 6 “ا لأ س- 
ج)/ باس 2 //ا اس لاس >4 لا ل/اسمد 
فس لا سس لاس لاس الالاسد 
)نب / ساس ) لاس لاأام )ا سسيه 
وض لا سك ل لا لاست 


جع)/ ل سس لاس لاا6 سسد 


وفى مستوى النغم الأول ؛ إذا ما كانث الحركة الأولى تتألف من 
ثلاث سلاسل (!) ٠ )ج(١)ب( ٠.‏ فإن الهركة الثانية تتألف من 
سلسلتين (!)ر(د) . ويلجم عن هذا التوزع أن الحركة الاولى أكثر 
تبيجا من الثانية , وهذا التهيج بتركر فى البيث الثاني الذى 
تالف سلسلتاه ‏ كما رأيئا ‏ من أربم تفعيلات ممتلفة على نحو يبرز 
هذا البيث فى النسيج الوزن هذا النغم . 


1:6 


لح 


نهد عكام 


وإذا ما تأملنا نكرار السلسلة (! ) والمكان الذى تشغله في فضاء 
النغم الاول . لا حظنا غنى كبير! ينجم عن استخدامها ؛ إنبا هى التى 
تسيطر ف النفم الأول ؛ وغزارتها بالقياس إل عدد السلاسل الى 
تعمل فيه تصل إل /م . وهى كذلك التى تهب الشطرين الاولين ٠‏ 
لتركبهما منها , توازيا إيقاعيا كاملا . ثم إنها هى أيضا التى مهب البيتين 
الاول والرابع مظهر دائرة تتناغم مع تقسيمنا ا موفسرعى وتمسوغه . 
وبتكرارها مرئين فى البيت ( رفم ١‏ , وثلاث مرات واحدة منبا فى 
الشطر الثانى من البيث ( رقم ) واثنتان فى البيت ( رقم 4 ) ٠‏ ويما 
أنما تحصر السلاسل الثلاث المشرعة : (ب)؛ (ج)* (2) 
بمعائقتها ها . فإنها تعب عن ناثر بندام نحو توتر ثائر لا يلبث أن يبدأ . 

والسلسلة ( ب ) مثا انحرافا فى التسي الاي اعى الذى يكود 
القصيدة باكملها ؛ فهى لانقوم بوظيفتها فيه سوى مرة واحدة . وهى 
بهذا الاتحراف تصور اضطراب الفكر , 

والسلسلة (ج / تغلق السركة الأولى فى اننغم الأول . وبينيتهما 
القائمة على تكرار الحلقة الاول, با نا ب التى تغلق أيضا السللة 
السابقة ( ب ) فى البيت نفسه ( رقم ؟ ) . تخفف من حدة المسركة 
الأرلى , فتتناغم بهذا عبنه مع عرامل أخرى تنصل بتركيب الجملة . 
والسلسلة ( د ) وحبيدة فى النغم الأول ؛ وتشغل فيه الشطر الأول من 
الحركة الثانية . ولكنها تنضم إلى السلسة السابقة ( ) لتوفر للإبقاع 
الكمى ‏ وسنرى ذلك مظهرا دائريا يسم مجرى اللحدث . 

وفى النغم الثان تعمل ست سلاسل » اثثتان متها , كا لا حظنا 
م.: قبل , تعملان فى النغم الاول , ونم بذلك () و(د) ؛ وأديع 
جديدة : ره) ؛ (و)» (ز)ء زح ) . وهذا ما من هذا النخم 
لوناً إيقاعياً ‏ جديداً . يجاوب مم الفعالية الشديدة النى نوم بها 
المخيلة . 

وإذا ما كانت الحركة الأولى » التى تشغل ثلاثة أبيات ؛ تتألف من 
ثلاث سلاسل , اثنتان منها ( ه ) و ( و) ججديدتان , فالحركة الثانية 
التى تحتل بيتين نألف من أربع سلاسل ٠‏ اثنتان ما ( ز) و(ح) 
جديدئان . وعلبه ٠‏ فتترع الفعالية الإيقاعية ينركز فى هذه الحركة 
الثانية وبمخاصة فى البيت ( رقم ) ؛ وهذا ما بتراسل مع الفعالية 
التخيلية التى تصل إلى سمتها فى هذه اللحظة من تجمرى الحدث ٠‏ 

والسلسلة (1) , الاساسية فى بنية النغم الأول , تبسط هيمنتها فى 
هذا النغم الثانى : فغزارتها بالفياس إلى عدد الاشطار التى تكون هذا 
النغم تعدل ( ٠) 1١/4‏ وعل غرار وظيفتها فى النغم الأول ٠١‏ تبدأ 
هذا النمم الثان وتغلقه ما نحةً مجري الحدث , عل هذا النحر. 
مظهر دائرة جديدا . وتقوم أيضا عل مستوى اابنية الإيفاعية بسدور 
تملمس من النغم الاول إلى هذا النغم الثانى . دالة بتكرارها على تأثر 
لا يلبث أن يجنح إلى افدوء . 

وفى خلائمة النغم الثان تنضم السلسلة (د) إلى السلسلة ( ) 

مؤلفة معها بينا وزنبا ( رقم 4 ) عل نوازن إيقاعى مع البيت ( رقم 
* ) من النخم الأول . وبما أنبا تبدوفى مستهل النغم الثالث وتسبطرى 
نسيجه ١‏ فهى تسهم عل هذا النحو فى الحشاقة البدائربة ل:.' 
الحدث . 


والسلسلة ( ه ) بنية جدبدة لا تبدو سوى ( ٠١/7‏ ) مرةق. .يج 


النغم العاى ؛ ولكنها تدخعل فى البيتين اللذين نظهر فيهما ( رقم © ) ٠‏ 


( رقم 7 ) فى تركيب واحد مع السلسلة (1 ) لكى تمن هذا النغم نوعا 
من التوازن . وتخفف ‏ من ثم من حدة تعبير انفعالى ٠١ ٠‏ 

والسلسلة ( و ) . الى تبدوف الشط. الثاني من البيث ( رقم ” ) ٠‏ 
بنية وحيدة فى شبكة النص الإيقاءية . فهى ثمثل انحرافا ينعكس ف 
مستوى النحر بظهور ضمبر المخاطبة للمرة الأولى والأخيرة : عائدا 
عل قارىء تخالبه الذات الكائبة عم هالع إ#إناف وتخصه بهذا 
البيث لا غير . 


والسلسلة ( ز ) سلسلة وحيدة (ش ١ء‏ ب ١‏ ) تنشز بالقياس إلى 
البئية الإيقاعية كلها فى النص ء وتتطابق مع المسورة الإحائية 
اللاعقلية : عبقات بالسميع ؛ ولكنها تدخل فى علاقة تضاد مع 
السلسلة ز بع فى الشطر الأول من البيت ( رقم ؟ ) ؛ ولذلك فإنها 
تضم وجها لوجه الصوكين : صرث الشاعر الفخور بأصالته ؛ ورصوت 
ا خصم المتخيل مزهوا ومختراً بنفسه . 


وإلى هذه السلسلة تضاف السلسلة (ح) الفريدة أيضا . فنظهر فى 
البيت نفسه ( شن ”7 رقم م ) لمنحه انحرافا أقصى تبدو فيه الحلقات 
الخمس التى تكنون نسيج القصييدة الإيقناعى . وهذا الانحراف 
الايقاعى, بتناغم مع ظهور هذه الصررة الشاذة البى تقوم على تراسل 
الحواس , وتبدو فى نسيج ‏ وسنرى ذلك من الصور العفلية النى 
تفوم عل المشاببة . كها يتناغم مع ارتعاش النفس الخساضعة لسلطة 
الذكرى المرتبطة موضوع اللرغبة «أوعل نال ؛عزط0 . رغسة انذات 
الكائية . 


وعلى مستوى النفم الثالث ؛ تنضم السنلة (د) إلى السللة (ج) 
لتحقق للإيفاع الكمى مظهره الدائرى الذى طبع به مرى اللحدث . 
والسلسلة (د) ؛ بتكرارها ثلاث مراتث متتابعة . تسسيطر فى نسيج 
النهم الثالث الإيقاعى ٠‏ وتملسه نوعا من الرئوب ٠‏ فتسبر عل هذا 
الحو عن تأثر يجنح إلى الهدوء ٠‏ وعن استقرار وزنى يئراسل مع سيطرة 
التفكير . والسلسلة (ج) تقوى هذا الاستفرار ؛ فهى تغلق هذا النغم 
الأخير . ولكنا لا تمتلف عر سابقتها إلا فى الحلقة الأرلى . 


وعلى هذا النحو نشاهد أن (5) سلاسل تقوم بدور مهم فى مجمرى 
الحدث ؛ فالسلمملة (أ) بتكرارها الطاغى فى الشبكة الإيقاعية 
(9/؟؟ )رز استقرار الخطاب الشعرى فى هذه القصبدة . ومع أن 
السلسلة (ج) لا تتكرر سوى مرة واححدة فى النص ٠‏ فإنبا تقوم بدور 
كبير . فهى التى تقدم الخائمة النبائية . وبذلك نضفى بجددا مظلهسر 
الدائرة على محمرى الحدث الشعرى . أما السلسلة (د) ؛ فتسهم فى 
خحائمة النغم الثانى , لاما تحتل الشطر الأول من البيث ( رفم )4 
وتتسلط فى النغم الثالث . مسهمة حقنا ء بالمكان الذى تشغله فى 
البيت الأخير . فى إنجاز المجرى الدائرى . 


الإيقاع التلارى كافسلاع4م مساوم 


تقطيع النص معنوبا يقسمه إلى وحداث معنوية . تفرئض بطوها 
ونغماتها عددا من الوحدات الجرسية الول 06 101125 270 , ومن لم 
من الوحدات الإيقاعية!!2 . والتنوع الإبقاعى فى بيث يترقف ٠‏ فى 
جزء كبير منه . على هذا الحرس كما يتوقفب عل الوقفات. 0811585 القى 


ينبغى أن تلاحظ فى القراءة , والتقطيع المعنرى 0886نامع06 
31م يملق تنوعات تعبيرية تتحكم كذلك فى هذه الوقفات . 

ومن وجهة النظر هذه , إن وقفات معنوية ]961780 8نامع 
5 تقئضيها القراءة تولد إيقاعا تلاويا تتبع نرسيمته فى النغم الأول 


ب |511١‏ ذااىاادا 
ب 1|415 ألدمءذا 
بم جرم رو/ ١١‏ | 
ب؛ : أ داه/نا| 


ول التغم الثان : 
به :ميرو اذا 
ب : ق/رلارم || 
ب 7 : 7 أو اا 
بام : بإيره |١١١١|‏ 
بو ف/لاااما 


ولى النغم الثالث : 
ب ٠١‏ : 4/رو/رح/ | 
ب 1١‏ : 4/د/ 1 امأ 


ونظرة عامة على توزع الوحدات الإيقاعية فى الفضاه ‏ القصيدة 
تسمح لنا بأن نستنبط أنه يتميز . على المحور الشافولى , بتناوب وثيق 
الملة بتضاد ؛ يتراسل مع ما لاحظطناء ل مسترى المورضوعمات فإذا 
ما كان النغمان القارجيان المعائقان ‏ وهما الأول والثالث . يتألفان من 
سلاسل رباعية » فالنهم الداخخل . أى الثلى ؛ يتألف من سلاسل 
ثلائية . 

روالشفحص المتعمق يسمح لنا باستخراج الملاحطات التالية : 

ففى مستوى النغم الأول تميز بعض الملاحظات الحركة الأولى : 

نفى ( ب .)١‏ لسكخر الفعالية الابداعية عهن2)همعء 80110106 
وحدات إيقاعية منتظمة زمائيا 2680010106 نحصرها وقفات طويلة 
الامد . وى وب ؟) وحدثان إبقاعيتان منتظلمتان زمانيا بيحصرهما 
وقفان طويلا الأمد . ويليهما وحدئان إبفاعيئان ممتلفتا الجرس ٠‏ 
يفصلهما وفف خحفيف . وتنتهى ثانيتهما إلى وقفة 56ناهام ائية طويلة 
الأمد . 

وخلافا للوحدات الإيفاعية الاخغرى , بيلاحظ نوافق بين الإيقاع 
التلاوى والإيقاع الكمى بعد كل من الوحدتين الأوليين فى ( ب ؟ ) , 

وليس الأمر كذلك فى الحركة الثانية من هذا النغم ؛ إذ إن الحرس 
عمرما يمبزه طابع المعائقة ١‏ فالوحدات الإيقاعية الغئية من حيث عدد 
المقاطم نعائق الأخرى . ووقفات خخفيفة نسوس ( ب ”7 ) الذى ينبغى 
أن يقرأ دفعة واحدة . للرصول إلى وقف نبائى ٠١‏ ينبغى ألا نترئف 
عليه طويلا بسبب التضمين 618/81715676846 ؛ ويثبعه مباشرة ( اب 
4 ) الذى تسوسه وححدثئان إيقاعيتان متناظرتان زمانيا ووقفات طويلة » 


تحر تأويل تكابلى للتض الشحرى 


يستكنى ملبا الوقف بعد الوحدة الثالثة ٠‏ الذى ينبغى أن يكون قسيرا . 
والموازنة بين الحركتين تدعونا إلى استنباط ملاحظات متعددة : 
فعلل مستوى الوحيدة الإيقاعية التلاوية ؛ بميز نوع من التوازن كايا 

( ب ١‏ ) وجزئيا ( ب ؟ ) ولاب ؛ ) . بيد أنه إذا ما كان جرس هذه 

الوحدة الإيقاعية مثماثلا فى الرحدات التى تؤلف ( ب ١‏ ) ولي 
الوحدشين اللتين تبرزان فى مطلم ( ب 4 ) ؛ لان كلا من هذه 
الوحدات يتألف من ( 5 ) مقاطع 9ر5 . فإن كلاً من الوحدتين 

المتمائلتين فى ( ب ١‏ ) يتألف من ( 4 ) مقاطع . 
وجرص الوحدة الإيقاعية الأخيرة من ب ؟ ٠)‏ (ب7).(ب 

4 ) أغنى ‏ من حيث المقاطع ‏ من جرس الرحدات السابقة ؛ فهى 

فرضيا أبطأ منها . 
ورب #) أخرج إخراجاً بارزا . لأنه أفنى من حيث الوقفسات 

الخفيفة 1688665 010868© , وأكثر تشرماً مل مشرى جرس 

الوحدات الإيقاعبة التلاوية التى يتألف مها . 

و( ب ؛ ) إذ هو مؤلف من وحدتين إيقاعيتين نلاويتين متمائلتن 
ونظاما ٠‏ بتراسل مع ( ب ؟ ) . والتنوع الإيقاعى الثلاوى بير البيتين 
بنجم عن اختلاف الجرس فى الوحدات امتتالية . 

وعل مستورق النغم الثان ٠‏ تلفث الالتباء حملة ملاحظات ؛ 

ثلاث وففات , لا أربع كما كان الحال لى النغم الأول . تقطع 

اللمحمة الإيقاعية الثلاوية لكل بيث , 
وعلافا للبنية الإيقاعية فى النغم. الأول ( ب ؟ ) . ليس ثمة أى 


تلاق بين الوحدة الوزنية والوحدة الإبفاعية . 


وفى البيت ( رقم 7 ) وحدتان إيفاعيئان هما جرس متساو . تعائقان 
وحدة ثالثة أغنى منبها فى عدد المقاطع . استخدمتا مع وقفات طوريلة 
المدة . فأقامتا تضاداً عل هذا النحو بين هذا الييث وبقية السلسلة , 
وأحلته والحالة هذه مملا بارزاً . وهله الصفة الفريدة نتراسل : 
فى مسسشوى تركيب الكلام ٠‏ مع النداء الفريد أيضاً فى 0 
وتكون . من جهة أخرى . انحرافاً يتراسل مع قيمة البيث ف, عمرم 
الحدث : فمن وجهة النظر المعنوية . إنه جسر بين بيتان , بعاركاته ؛ 
فإذا ما كانت فكرة العبودية تربطه بالبيث السابق ( رقم " ) . فإد 
فكرة عذرية الكلام توئق عراه مع البيث اللاحق ( رقم 4 ) . 

والطابيع المخسر اوح )ها . الذي يسم اتتابيع الو قسساث وف 
النرسيمة / / / اسوحيدة أيضا ل الحركة الأرى من النغى 
الثان , يمنح البيت ( رفم 8 ) بروزأ خاصا يتراسل مع ابس ال المئية 
الوزنى والتركيبى اللذين أشرنا إلبهما فيها قبل فى هذا انبس'. 

والطابع المعائق 2001888811 ييز السلسلة ٠‏ فالك سيمة از لمة 
من سلسلة متراوحة : 
/ # # ع /ى/ / 0# ترز الابيات الفسلالة رفم 1 
رزررفمم)ور(رتم؟). 

وهذه الترسيمة المتراوحة تتميز ؛ فى الببتين الأخعوريرز رفم ).١‏ 
و( رقم 4 ) ؛ بجرس رحدتاه المعائقتان هما أغنى الوحد!دة. فى الشاطع 


لا 


فهد عكام 


الصوئية . هذه حفيقة نمنحهم| مظهرا متشابها يتراسل مع تضامنم) فى 
التعبير عن موضوع الجمال الشكل للقصيدة المعتدى عليها . 


وهذا الطابع الجرسى يوثق العرى بنوع من الازدواج بين الحركة 
الثانية للنغم الجدى والبيث ( رقم ١‏ ) فى الحركة الارلى لهذا النغم . 
وهذا الازدواج يبدو كاملا إذا ما أخيذنا بعين التقدير البيتين ( رقم 4 ) 
و(رقم )١‏ فقط . 

عل هذا النحو إنما تلحم البنية الإبقاعية التلاوية على المحور 
الشاقولى الحركتين اللتين تكونان السلسلة ؛ قائمة ‏ والحالة هذه 
بدور رئيس فى مجرى الحدث . 

وفى مستوى النغم الثالث . نسوس وقفات خحفيفة البيث ( رقم 
٠‏ )., الذى ينبغى أن يقرأ دفمة واحدة . للرصول إلى الوقفة 
العبائية . وفى البيث ( رقم ١١‏ ) , يتميز الإيفاع التلاوى بنتاوب 
متوازن : وحدتان إبقاعيتان من جرس مختلف . مؤلفتان من 4؛ م٠‏ 
مقاطع صوئية بتكر ران , ولكن الأوليين محصورتان بوقفتين 
خحفيفتين ‏ فى حين أن الأخربين محصورنان بوففتين طوبلتين . وى 
هذا النحو إنما يمثل هذا البيت الأخير انحرافا لافتا للنظر فى توزيع 


صوالت انحراف | صوالتائحراك 
ى ندمس نصى | ط لغمى نصى 
ل 02 لم 4 1 


١ 
لف 1 إلى ع اهم‎ 
ها ؟ * ل‎ 
؟‎ ١ 1 


يمسب هذا الجدول , إن العامل الصامتى فى مسئوى النغم الثان 
ميد , لان عدد الصوامت فى جميع أبيات هذا النغم هوئفسه (1") . 
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الإيقا م التلاوى فى القصيدة . 
رفى منظورنا ١‏ يستلهم الأداء التطفى موتمع] ع1 . بمعنى المظهر 
الذى يأخده إنجاز الأبياث فى حركتها ‏ يستلهم ملاحظة لا حظها 
موريبه رعروكمة 0 من قبل : ١‏ النثر ‏ كما يقول ‏ ذو أداء نطقى 
أسرع من الشعر » . وهذا يتضمن بطبيعة المال أن الأداء النطقى 
مكن أن يكون عنصراً موحياً , بدل عل طبيعة النص الشعرى . غير 
أنه لا بد لنا من أن تلاحظ أن الأداء النطقى فى الأبيات التى تكون 
خطابا شعريا عربيا متغير ؛ وأن عناصر متعددة تتحكم فى هذا التغير ؛ 
فالصوائت 185اعلإ0/! ١‏ والوقفات القصيرة والطويلة ؛ تنضم إلى عدد 
الصوامت 000508868) لتحققه . 
«لكتر نبين هذه الظاهرة فى نصنا . رأينا من الصواب أن نعكف 
عو نديد الانحراف 608:6 ؛ فى مستوى الأنُغام اللاثة وفى مستوى 
النض يأكملة على يد سواء ٠‏ انطلاقا من قاسم مشترلك نوه م06 
111 1نا2781 ؛ ونعنىي به العدد الأدني للواقعة اللغوية -قهذا الة؟ 
]1 التى تقوم بوظيفتها فى الابياث كلها . وعلى هذا النحو انتهينا 
إلى إنشاء الجدول التالى (؟ ) : 


صوامث اتخراف | يمو عالاتخراك 
١١‏ سواه ذا 
الي نا ل بين 
: 3 7 

0-7 


114 1 1 1+ 


ومسوع انحراف المعطيات يفرض نصيفا نشير إليه وفق ترنيب 


تنازلى 4لققعرهع: . كبا بل ؛ 


المعدول فى الصفحة التالية . 


بجر ازيل تخاصى تسيل اسساراق 


لى مستوى الأرقام منفردة 


1ه تمك لكك ناكا انك شكال 


فى مستوى القصيدة 


ومقارنة هذين الحدولين أحدهما بالآخحر تفرص بضع ملاحظات : 

ترئيب الأبيات فى مسنوى الجدول النصى يشبر إلى أن الفعالية 
الإبداعية فى الفصيدة ‏ الفضاء مركزة . . فى مستوى الاداء النطفى ٠‏ 
عل النغم الأول . فالابيات التى نؤلفه نشغل الدرجات الأربع الأولى 
من هذ! الممدول . 

وعل النقيض من ذلك , الابيات الى تكون النغم الثانى . فإنها 
تشغل الدرجتين الأخيرتين ؛ ونتيجة لذلك ٠‏ فهى . عل خلات 
الاولى . أسرع منبا فى الإنجاز , وعليه فالفعالبة الإبداعية لا بد لها 
من أن تشمل طرائق إبداعية أخخرى : فى هذا النغم الصورة ‏ كما 


سنرى ‏ مستخدمة استخداما نخاصا . 


والبيت ( رقم )1١‏ الأفل سرعة من رفيقه ( رفم ٠١١‏ ) يتبع مصير 
هذا النغم الثان . وذلك بالضوائه نحث الدرجة السادسة . أما البيبث 
رفم ٠١‏ ) فهر ينضم , فى مستوى الاداء النطقى ؛ إلى البيث الثالث 
من النغم الأول ؛ فيظهر على هذا النحرفى الدرجة الرابعة من الجدول 
النصى . 

والبيت ( رفم ؟ ) بحافظ , ف المستويين النصى والنغمى ٠‏ عل 
طابع متميز ؛ فهو يشغل الدرجة الاولى فى الجدولين . وعليه ؛ لجر 
البيث الأكثر بطثا فى النص . ومن ثم الاكثر شعرية فى مستوى الأداء 
النطقى . وهذا المظهر المرتبط بإنجاز صر عناوأهمطم مماأناء؟6 
يعوّض ف الحقيفة عن طرائق أخرى تنقصه , كان يمكن أن تمنح البيت 
جزئيا شحنة شعرية , 

وإذا أخذنا بعين التقدير أن البيث ( رفم " ) ينتهى بوقف تضميى 


أقل طولا بقليل من الوقف الذى تنتهى به الابيات الأخعرى ؛ استنبطنا 
أن هذا البيث أسرع من البيث ( رفم 06). 


5 
4 


وطابع البيث ( رقم” ) هذا بنراسل مع المظهر النثرى الذى يتميز به 
عل مستوى تأليف الكلام . 

ولا شىء ينبغى تمبيزه بمناسبة الحديث عن البيت ( رقم 4 ) ؛ إن لم 
يكن الموقع الثابثت الذى يحافظ عليه فى المدولين النصى والنغمى . 

والبيت ( رقم ٠ ) ١‏ الذى حب بسرعة لسبية فى مسئوى النص بما 
أنه يظهر فى الدرجة الخامسة ٠‏ أبرز فى المستوى النغمى ١‏ فهو الذى 
يشغل الدرجة الأولى فى النغم الثاني . ويأخيد ‏ على هذا النحخوبى 
طابعاً بارزا فى إطاره : يتراسل مع البروز الوزى والتركيبى الذى يتمع 


به , 


وببيت ( رقم 4 )يتبعه مباشرة فى نخمه ٠‏ وذلك باحتلاله الدرجة 
نفسها » عل نحو ينجم عنه بطء نسبى بميزه فى إطاره ١‏ ولكنه ينيع - 
في مستوى النص ‏ مصير البيث ( رقم 5 ) لفسهاء فيتتسب - عل 
هذا البحوت إلى سلسلة نسريغة تسبي . 


والابيات ( رقم ه ) . ( رقم 7) و( رقم م ) أجدر بالملاحظة ؛ 
فهى الأكثر سرعة فى المستوى النصى , لأنها تحتل الدرجة الأخيرة فى 
الحهدول ٠‏ والشحئة الشعرية فى هده الأبياث تأخعذ فيمتها فى الحفيقة 
من طوابع أخرى غير الأداء النطفى . وعل الاخص من الصورة 
الممئدة . 


: ء النطقر إذ غره هذا النحر ؛ يتعلق بمفهوم المدة 
ال ات ال 
نال لم3 يرمز كل منبا لبيث , والرسم التخطيطى يسمح لنا بأن 
نرى بوضوح أهمية الصوالت ؛ ونظامها المرامى . وإلى أى ححد طبع 
هذا النظام بالتثارب والتسوع ؛ أى بالظوراهر الى ملح التقطيسم 
التركيبى #ناول؟نة]0/ا3 معومنام06 حيرية ما . 


1 


ابد كم 


ولكن ليس فى إمكاننا تحفيق هذا المشروع فى الوفت الراهن 9٠‏ فى النص . ويهذا الخصوص يسمح لنا الجدول التالى بالوصول 
فيكفينا إذن أن نستند إلى وسيلة أخرى لكى لقدر قيمة التوزيع الصائتنى بضم ملاحظات : 5 ا و 


ا سن 
لاه 


وهذه السيطرة للنغمية الجليلة تتناغم بالتاكيد مع نزوع النص 
عامة إلى التفكير , إلا أن فحص الظاهرة فى مستوى الأبيات يقودنا إلى 


ننائج أخرى . وتمثيلها فى جدول يساعدنا فى هذا السبيل : الخدول عل الصفحة الثالية 
خدو عالية : 


01-2 2 1ت 1 عد يا ايا ل كم ذا 


م1 


_- 


بم " ازيل يخاملى اسفن الشهر ى 


11" لف 


الها 


عجعج جا الع حب اجا ها عا قد © 


وتمثل المعطيات بخط بيان يقوم عل البيت وترنيبه يوضح النتائج نوضيحا أفضل : 


فإذا أخذنا بعين التقدبر أن المنحنى بمثل مجمرى الحدث فإننا نلاحظ 
مايل : 

١‏ - فى مستوى التخلص . أن البيت ( رقم 8 ) الذى يستهل به 
النغم الثاى ٠‏ والبيت ( رفم )٠٠‏ الذى يستهل به النفم الشالثك ٠‏ 
أبرزا بصعود تتحسسه الاذن من (/, ) درجاث فى الحالة الاولى ٠.‏ ومن 
( ه ) درجات ف الحالة الثالية . 

؟ - النغم الثان بأكمله أبرز ءلانه يبتدئ' بالنغمية المليلة ( رقم © ) 
وينتهى بالبيت الأدى ثميزا ببذه النغمية ( رقم ؟ ) . 

والطابعان السابقان بقدمان نسويغاً جديدا للتقطيع المعنوى . 


ا م 51 ١‏ 


ترئيب نصاعدى 


ل 


- 


- 


حب رقم البيت 


* - البيتان ( رفم 4 ) و( رقم 8 ) هما الأقل تميزً بالنغمية الصائتية 
الجليلة . وها هنا تنقلص المسافة بين الصرائت الجليلة والصوانئت 
الحادة . والفعالية الإبداعية ‏ كها سئرى ‏ تترجه نحو إبداع سور 
جديدة . , 
4 - البيت ( رقم ؟ ) هو عل النة لنقبض من ذلك ؛ الأكثر ثميزا ٠‏ 
بعد البيث ( رقم ه ) . بالنغمية الجليلة . وهذه النغمية الصائئية 
نتلاقى مع فمالية صامتية وثركيبية مكثفة 286 18]6, 

« - فى إطار النغم الأول ؛ أبرز هذا البيت ( رقم ؟ ) بالبيشين 
اللذين يعانفانه ٠.‏ فهما متعادلان فى مستوى هذه اللغمية الصائتية 
الجليلة , 


هن 


ويم 


وما من شىء خاص بيز النغم الأخخير الذى يجمع البيشين ( رقم 
٠)و(رقم ١١‏ ) ؛ فهر يبدو فى مركز هله السيرورة النغمية . 
والفعالية الإبداعية موجهة ههنا نحو النفكير , 


ومع ذلك إن فحص الحقل الذى يوجهه قبل كل شىء العمل 
الوظيفى الذى تقوم به الصوائت الطويلة بقودنا إلى نتائج مهمة . وقد 
بستطيع جدول رقمى أن ٠‏ يبلور؛ هذا العمل : 


- 0-5 0 2م يك شد ب س< كمس صخ 
مشاه ها ما سزم م هام.ل-]| 


والمقارنة بين الصوائت الطوبلة الجليلة والصوائت الطويلة الحادة ل 
كل ببت تقودنا إل ملاحظة مهمة هى أن الغناء 881 فى الأبيات كلها 


ااا 


يتميز بنغمية جليلة ٠»‏ باستئناء الأبيات ( رقم ١‏ ) و( رقم ٠١‏ ) 
و(رفم )١١‏ . ها هنا , النغمية الحادة . إنما هى الى تأخل قيمة . 
وهى إذا ما كانت تهيمن فى البيتين الأولين . فإنها عل قدم المسازاة مع 
النغمية الحليلة فى البيت الأخير . وبتعبير آخصر . إن البيث ( رقم 
5) , فى مستوى الغئائية ا حادة إنما هر الذى يحظى بالقيمة الكبرى فى 
النص ., ويتبعه , بهذا الخصوص ؛ البيث ( رقم ١١‏ ) ء لم البيت 
( رقم ١١‏ ) . والاخيران يكونان النغم الأخير من النص المدرك عل 
هذا النحو على أنه الأكثر تميزا بنغمية غائية ع؛هة؛ههطه 1# الهه0؟ , 
وهو بتمتع عل هذا النحو بصفة موسيفية تبرزه ؛ ومن ثم بشحنة 
شعربة تعوض عن طرالق أخرى تقوم بوظائفها فى النغمين الآخرين . 

والمجوع المستفى من الجدول يسمح لنا بتصينيف الآبيات فى أربع 
منازل . ثمثل كل منزلة منها درجة فى الشدة الغنائية عل 120685116 
1 مختلف عن الدرجات الأخرى . ولفى إطار هذه الدرجاث نبدو 
الأبياث وف الترتيب التصاعدى عل النحو التالى : 


أرقام الابيات 5 ا ا ا ل ياييتا 
١1‏ 


وإذا ما أسقطت هذه المعطياث على خخط بيان يمثل منحنيه سيرورة 
الحدث الخلا فإنها تسمح لنا بالإشارة إلى ملاحظات عدة : 


ترئيب تصاعدى 


الدرجة الرابعة 


ااا“ ا السرجة الثائية 
1 00 

ااا أرقام الأبياث 
للبم ل غل-غط ع ع + الم لياه 


ين 


بما أن النص ببندىه وينتهى ببيئين من الدرجة الرابعة ١‏ فإنه يظهر 


ل شكل دائرة . 
والملاحظة عينها صحيحة فيما بخص النغم الثنى المحصور بين 
البيتين ( رقم « ) و( رفم ؟) . 


والبيث ( رقم ,2 الذى يشغل وحيلة الدرجة الارلى يبدو الاقل 
قابلية للغناه ٠١‏ ولكنه أبرز بسفوط مفاجىء للبيث الأول الذى يظهر فى 
الدرجة الرابعة وبصعود تدريجى حتى الببث ( رقم © ) . الذى يبتدىه 
به النغم الثان , 

والنغم الثان هو الاكثر قابلية للغناء . ويعقبه النغم الثالث فى هذا 
الائجاه . ثم النغم الارل . والجدول التالى يدل على هذه الوافعة : 


عدد الآبيات أعددالأبياثل | 7# 
الدرجة الرابعة 
١‏ ل 
و١‏ 
١‏ 


ومنح النغم الثنى هذه القيمة ( ٠١‏ / ) فى مسئوى الغناء يتلاثى 


الوفف المتوسط نامك 

فى مستوى الوقفات المتوسطة بين الشطرين 5ناقع . إنه 
ليدهشنا مقابلة معائقة ؛مقققة:6206 6أذة دم فإذا ما كانث الوقفة 
المتوسطة تقع ماما فى وسط البيتين ( رقم ١‏ ) و( رقم 4 ) ؛ على نحو 
يمنح الشطرين فى كل منهما إيقاعا منتظ) زمانيا #ا9أ66100م . فإن 
الوقفة المتوسطة فى الببتين ( رقم ,؟ ) و( رقم " ) مزاحة إلى الشطار 
الثاان . ولكنبا وقفة خفيفة 168656 ©0008 . 

ولى النغم الثانى . ثلاثة أبياث من حمسة ؛ يصيب فبها التضمين 
الوقف المتوسط عل نحو يمنح هذه الطريقة الأسلربية هنا دوراً أكثر 
أهمية ما كان عليه فى النغم الأول . حيث كانت النسبة 7/؟ ؛ ففى 
الابياث الثلاثة ( رقم 5 ) . ( رقم 7 ) ؛ ( رقم ؛ ) نقع الوقفة 
الرئيسية فى نباية وحدة وزنية 06ا6)610: عنا1168 ٠‏ تفعيلة ) يبتدىء 
بها الشطر الثاني , وف البينين ( رفم ١‏ ) و( رقم 4 ) عل وجه 
الخصرص , يتراسل البحر 5161510106 81 مع الوحدة التأليفية 21 "| 
عناونتة ره 14 . وببله السماث إنما يعبر انفعال الشاعر عن ذانه 
موسيفيا . والبيئان الآخران ( رقم » ) و ( رقم 8 ) تؤثر فيهما وقفة 
متوسطة ثقع تماماً فى وسط البيث . وبما أن البيث ( رقم 8 ) محصور يانم 
بيئين أصاببه| التضمين , فإنه بأخل بروزا يعزز الطرائق الاسلوبية 
الاخرى الإيفاعية والبلاغية الى توثر له نظاما خاصا فى نسيج 
الرسالة ؛ ويطبعه بإثارة فصرى . 

ول النغم الغالث بلاحظ أن الوقفة المتوسطة تبدو فى شكل وقفة 
رئيسية تسهم فى إنجاز إيقاعى سريم غير أن الوقفة الرئيسة فى البييث 
( رقم ١١‏ ) نفع فى نهاية تفعيلة يبندىه بها الشطر الثان ونشكل -كى] 


نحو ثاويل تكاملى للئصس الششعرى 


رأينا ذلك الحرافا فى مستوى الإيقاع الكمى . وعلى هذا اللحر إنما 
تسهم هذه الوقفة فى إبراز الإشارة ( فصيدى ) الذى أشرنا إلى أهميته 
من فبل . وثمة اخختلاف آخر لابد من الإشارة إليه ذلك بأن البحر فى 
البيث ( رقم )٠‏ بتراسل مع وحدة تأليف الكلام فى حين يتكون 
البيت ( رفم ١١‏ ) من ثلاث وححدات تأليفية . 

وادهش ما ينبغى ملاحظته إنما يتمثل فى أن ( 8 ) أبيات من (11) 
تملك الوقف المتوسط إنما الابيات ( رقم ١‏ اأإد#ام ا ا 
١١‏ . ولى بقية النص أزبح هذا الوقف إلى الشطر الثانى ٠‏ باستثناء 
البيت الثالث ١‏ الذى لا يظهر فبه مطلقا . وفى هله الأبياث ؛ الى 
تتميز بالتضمين المنرسط , يسوس التأثير الإيقاعى تأليف الكلام ٠‏ 


القواق 

ينظم هذه القصيدة قافية نبائية بحث عنها عمداً . وهى قافية 
تسبطر فيها السلسلة [ 361 ] وهذه السلسلة . إذ تنتهى بالصائلت 
[1] . نشدد على موضرع المحدة 16ذلم40 والتأثير الإلماحى الذى يثبره 
هذان المظهران يعززه ‏ كما سنرى ‏ فافيئان غنيئان7"© . 

وفى البيت الأول من النغم الأول . نتناوب قافية فيه داخلية تنتهى 
ب [18 ] وتتعارض مع القافيتين المتساللتون المنتهيسين ب [ أ5 ] 
منوسطة وائية ٠‏ فينجم عن ذلك وففات طوبلة الأمد . تمنح الإيقاع 
التلاوى تنافيا مدهشا . وعل هذا النحو تصل الانطباعات السمعية 
المنشابهة إلى ذروتها . والبيت الانى أقل نناغما من الأول ؛ إلا أن قافية 
داحلية ثنتهى ب [ آنا ] نظهر فيه . وهى نوعا ما تنعارض مع قافية 
البيث الأول المنتهية ب[ 18 ] ؛ لأن الفونيم الخيشومى [ 7 ] مسبوق 
مرة ببصالت نخلفى 00516160158 جليل الجرس [ لا ] . ومرة أخرى 
بصائت أمامى منا »6 حاد الجرس [ 1] وسواء أكانث هذه 
القرال الثلاث المنتهية ب[ 18 ] و[ 57 ] و[ 8 نا] داخلية أم خارجية 
فا توثق العرى بين هذين البينين اللذين يكونان الحركة الأولى من 
النغم الأول , والقافية المنتهية ب[ 85 ] نتميز بقيمة على حدة ١‏ فهى 
تمنح نسيج المنطاب خختامية 806008 خخاصة ؛ ففى كل مرة نظهر فيها 
يطبع استرخاء التنغيم مماعموا ماعل أمعطعطءقاءم ماية البيث 
بطابعه . 

وف النغم الا , لا تقوم الفعالية الإبداعية للقافية برظيفتها فى 
داخحل البيت بل فى نهابته فقفط . وقيمة الروى [ 81 ] تبدو بوضوح ٠‏ 
وبما أن هذا الروى يعنى ١‏ فى نفسى » فإنه بئناغم مع تفكير الشاعر 
مليا فى ذاته ؛ هذا التفكير الدى يعبر عنه اقل المعثرىي . وهذه القيمة 
نصل إلى ذروتها القصوى فى النغم الأخير من القصيدة ؛ فهو لبس 
سوق انطواء عل الذات ؟؛ غوص فى الذات ؛. وصردة إلى الحدوه ٠١‏ 
وإلى الانتباه المنعطف نحر التفكير , 


وثمة قافية غنية 160124 تنتهى بالسلسلة [ 0861 ] ؛ مكونة من 
منطمين صرتين منشابيين ‏ نتضوق فى الغنى ؛ ونُسمع بشكل 
أفضل . بفضل الصالت المسائد فى المقطع الأول . تبدوفى نماية البيت 
( رقم 4 ) كأها تذكير بالغافية المتوسطة فى البيت الأول من القصيدة ٠‏ 
وكانبها تخلص إلى الفافية الببائية فى البيت الأخير ( رقم ١١‏ ) من 
الفصبدة ؛ فتربط على هذا النحو أنغام القصيدة الثلائة صونيا ؛ ومح 


مو 


نهد عكام 


مجمرى الحدث نبرة خاصة لافئة للنظر , تكسب غناء القافية الموحدة 
تنوهاً مدهشا . وهذه القافية الغنية المنئهية بالسلسلة [ 88:63 ] . النى 
تعنى و محرجى ؛ , تذكر بموفعها وتكرارها (" مرات ) فى نسيسج 
القصيدة . بفكرة المخرج أو الخلاص المهمة النى تسمح للتساعر 
التصيد: . أضف إلى ذلك أن كلماث القافية النى تسوس هذه 
السلسلة : [ الوطنظ ] , [ 5581هة ] . [ آتاة ] , تقدم إلينا نوعا 
من التوازن 591368518 فى تاليف الكلمات ؛ لأنما نان فى نهاية جمل . 

ريشارك فى هذا المظهر الاخير قافية أخعرى أكثر فنى . ولكنا أكثر 
روعة ؛ لاعتمادها عل صائثئين سابقين لا على صائت واحسد . إنها 
تغلق البينسين ( رفم 7 ) و( رفم م) مشكلة كلمتى القافية 
[ 8661م . [ 8851 ] ٠‏ فتمئل عل هذا النحو انحرافا فى 
القصيدة ‏ الفضاء ممانسة صرتية نكاد تكون ثامة ٠.‏ تدل على حر 
مفصود يتئاغم مع اختيار صور أصيلة ومقصودة ٠‏ والقافية [ 861+ ] 
المنضمنة فى كلمن القافية هاتين ؛ التى تعنى د مجاوز للحد ؛ ٠‏ تتناهم 
مع البيث ( رقم 7 ) , 'الذى يظهر فيه نذكير ننويعى بموضوع العبودية 
الذى يعبر تكراره عن الانفعال الحاد فى نفس الشاعر . 


الصور : النغم الأول مه عقتمعدم عا نقعهقدا 
فى الحقيقة . الطريقة المتميزة المستخدمة فى الحركة الثانية من النغم 
الأول إنما هى الصورة . التى لا يتحول فيها المعندى إلى حيوانية 


جا » مماز . عا * استعارة 


جا1 
مسئوى الصوة فرمان الممتدى هساجم 
(التخيل) ما| ل 5 
مستوى التذكر أشيا.م الخصم |اعتدى عمل (صرق) شعر 
(الوائعى) 


متوحشة فقط . بل يتجاوزها بجرامته . فلدينا بادىء ذى بدء ممائلة 
مقلوبة يقرم فيها الأسد بدورشىء براد تصويره . واسم الموصول بدور 
شىء انحل صرة ' 


شضساثت ش ص 


الضيغم - من 


والجملة : « غدث خيله » . التى تتبع اسم الموصول هذا , نحده ‏ 
كبا رأينا ‏ هوية هذه الوحدة اللغرية الصغرى المستقلة 500861716 
20116 ؛ فهى تمثل الرئيس المعتدى . وعليه فإن الممائلة المقلرية 
تقوم بوظيفتها عل أنها وسيلة لمنح هذا الرئيس بأسلوب ساخر جرأة 
مبالغاً فيها . وتنضيد النعوثت تنضيدا تجاوريا 380514108أكناز ليس 
سوى إطالة ل (ش ت ) ؛ ومن ثم ل (ش ص ) . لكى بتكيف 
الحجم مم الفكرة ا مسخور منبا . وههنا يستغل أبو تمام الحجم جماليا 
كى ٠‏ يعكس ؛ سخريته . ولكن ( ش ص ) يتعلق بجو الغزو ١‏ فهو 
معثد بدورى ٠‏ تهاجم فرسانه قصائد أب ثمام : و من غدت خيله عل 
سرح شعرى ء كما يقول أبو تمام . ومع ظهور المزارجة 0)88216لإة 
و شعرى ؛ ينفجر المتلفى ضحكا ؛ فها هنا انزلاق من مستوى لغوى 
إلى آخر بعيد عنه كل البعد ؛ أحدهما يتعلق بحقل الفرو ٠‏ 
والآخر بحقل الشعر , وهذا إنما هو انزلاق يقوم عل مائلة جديدة 
يتوحد فيها شعر أي ثمام مع فطيم و سرح ٠‏ هاجمه فرسان . وهذا 
التضخيم المديد يمكن أن يوضح على النحو التالى : 


وبما أن الفرسان يعرضون ؛ عل سبيل المجاز . عن رئيسهم , فلنا الحق أن نستنبط علاقة جديدة : 


رعلبه ؛ فإن وظيفة الصورة فى هاتين العلاقتين تعتمد عل 
حدين : و هاجم » ره سرق ؛ وأوفما يتضمن الثان . واللحدئان 
يقدمان إلينا علاقة ثائلية عنا5001010810 180804 ترسيمتهات 
الملاحظة سابقا فى تحرياتنا ‏ تنجل عل النحو التالى : 


4ه 


مستوى الصرة الرئيس المعتدى هاجم 1 
ها| ' 5 


0 ب 
وص 0 1 ب 


(مت : مسئوى التذكر المراد نصوبره 5 


« : العنصر الخفى فى البنية اللغوية . ) . 
والمبالغة تصل إلى ذورتها القصرى مع ظهور الإشارة : ١‏ امون ) 
أى المرت ؛ رهى أمسم زمنى يعزز صورة الغزو ٠‏ ويما أن هله الإشارة 
يعقبها إشارة أخرى ه رائع ؛ : فإنها ئدل على أن الغزو سوف يسثمر فى 
المستقبل فى شكل احتلال يرنبط باستغلال لا يفيده قيد ٠‏ حنى موت 
المعتدى . ولكن حفل الفعل لن يكون سوى أثر أب ثمام الشعرى ؛ 
فينجم عن ذلك دفعة جديدة من الضحك , 


ومدة الغزو الطويلة تبرز على مستوى تاليف الكلام بطول الجملة 
الكبرى التى وصفنا هويتها . والتى تدخحل . بالمزاوجة التججاورية -5[8 
#توقة د إنما » في مناخ التاكيد الذى يعزز الئغم الهزلى الساخر , 


عل هذا النحو تدخل فكر: جديدة : السرفة الشعرية فى صورة 
غروة تمهد لللغم الجدى , 


النغم الثال : 
فى مستوى النغم الثئنى : ثمسة عدد من التعبيسرات التى تحمل 
صررا . وهى تتعاقب عل التوالى كما بل : 


باه رقم : ١‏ -غارة أسخلث عيون المعال 
؟ ل واسد ستحلث محارم الآداب 
باك رقم : ١‏ لوترى 4 منطقر أسيرا 


1 
م ص" الغارة 
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نحو تأويل تكاملى للنص الشعرى 


بالاء رقم ؛ ١-عذارى‏ الكلام 

؟-صرئن . . . سبايا 

ثبعن فى الأعراب 
با رقم : ١‏ عبقاث بالسمع 

" نبدى وجرها 

*. كوجوه الكواعب 
ب هاء رفم : ١‏ جرى فى متوئين من الإفرند ماء 

 "‏ نظير ماء الشباب 

إذا ما فحصنا هذه التعبيراث التصويرية الإلنى عشر فخصا 
أخرى . ففى الحقيقة أشكال المجاز المرسل بأنواعها ليس ا . فى هذا 
النغم ٠‏ نظام ذاق مستفل . إنها تقوم بوظالفها ٠‏ خلانا لذلك ٠.‏ 
مرتبطة بالصور : وهكذا تمل الإشارة ؛ منطق » ( ب 5 رقم ١‏ ) مل 
ولغة » ؛ والإشارة د الكلام » ( ب 7 . رقم ١‏ ) محل و القصائد » 
والإشارة ٠‏ الأعراب » محل « البادية » ؟ وه العذارى » الضمنية فى 
: عبقات بالسمع ؛ ( ب 4 , رقم ١‏ ) محل : عطرهن ؛ . وتعوض 
الإشارة و ماء » ( ب ؛ و رقم ١‏ ؛ رقم ؟ ) عن ٠‏ الروثق ؛ . وهله 
المناصر الخاصة بالعذارى نتضافر مع سراها وندخل فى علاقة تشابه أو 
ترحد مع عناصر أخرى خص القصائد لتكون صورأ بسيطة أو مركبة ٠‏ 
تشترك فى تكوين صورة ممندة 66ل 88صآ . 
وهذا جدول تحليل ببين لنا على نحو جيد ثوالى هذه الصور 


المراعى . 
(ش ثت : الشىه المراد تصويبره. س ص ؛ الشىء المتخضدط 
صرة.) 1 
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7 
رويق الرخبارف اللفظية - رزيل الثباب المريرية - رونل الشيات 


١‏ . الوئاة 
ماث دون 1 
عن رونل التياب الجر يربة 

فى مستوى خفاء العناصر النى تؤلف بنية الصورة أو تمليها . كل 
الصور , باستثناء الاستعارة ( ب لا ء صورة ١‏ ) والتشبيهين ب 
صورة 1 ) و( ب 4.ء صورة ؟ ) ., تكابد تأثير الخفاء . ول 
بعض منبا يخنفى عنصر واحد قد يكون أ( ب 6. صورة 
5.١‏ ...)ء وفد يكرن ب (ب8 . صورة” ١)‏ وفد يكون ب 
(ب7 ؛ صورة " ) . وف بقية الصور بختفى عنصران . 

بطبيعة الحال . إن جهد المخيلة لملء الفراغ يقاس تبعا للمستوى 
العلائقى الذى بنتسب إلبه العنصر الغائب . وهو يصل إلى الذروة 
هنالك حيث العنصر الغائب يكون جزءا من مسشوى الصوى . 
وعليه . فإن القارىء لابد لسه من بذل الحهد الأقصى كى يتخيل 
العنصرين اللذين قد يستطيعان تاليف ( م ص ) فى البيث ( رقم 5 , 
صورة ؟ ) وفى البيت ( رقم 4 ؛ صورة ١ ) ١‏ ... 

ونسيج هذا النغم الشانى موشى بسئة ألواع من المسور : 
الاستعارية . التشبيهية ؛ المقلربة . « الرمزية » . الوهمية -أعن ااه 
عتتقاقه ؛ الممئدة 2166 , ومعظم الصور استعارات (١//ره١‏ ) 
تقوم بدور كبير فى الرسالة 13655886 . و7 /6 ١‏ من الصور نظهر فى 
حلة تشببه . إحداهما باستخدام المشبك دك (٠:‏ ب8 ؛ صوررة 7 ) 
والثانية باستخدام المشبك و نظير؛» (ب 4. صررة ؟) . وبما أن 
هانين الصورتين وردتا بعد استعارات ١‏ فإنبه| تسهمان معها . فى منح 
نظام الصور فى الحركة الثانية من النغم الثانى مظهر التناوب . ومع أن 
التشبيهين يفاجئان المتلفى لى داخل صورة تمتدة 8168 153886 فإنما 
ليسا بنافلين ؛ فالاول ( ب 8 . صورة 7 ) يرضح الصورة السابقة 
( ب . صورة ١‏ ) ء ويمنحها حرارة الحياة ؛ والثان . بما أنه مقلوب 
( ب ١*0‏ صورة ”) : يعزز الصورة الوهمية التالية ويمننحها جمال السر 
الخفى . 

والصور كلها نفوم عل العقل . باستثشاء اثنتين : « الرمزية » 
والوسمية . والاولى ( ب 8 صورة ١‏ ) . ومحرقها الوظيفى مزدوج : 
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ظهرر العذارى 0 


سحر وعبق . ترتبط فى أن واحد . بحقل السمع وبحقل الشم . 
والتعبير المزدرج تين 31 الفائم على نرابط جديد بين علصريه : 
: عبقاث بالسمع » ٠‏ هو التعبير الأول الغريب 1050116 الذى يقوم 
على تراسل الحواس . إنه ؛ إذا ما استخدمنا كلمة بودلير -2881008 
31 سحر إيحائى يصور السحر الموسيقى فى قصائد أى تمام . وهذا 
السحر يؤثر فى النفس الحساسة تأثير المطر . وصيغة اللمبالفة 
1 عبق » ؛ المستخدمة بالجمع « عبقات ٠‏ . نعرب بقوة عن مدى هذا 
التأثير . والأمر كذلك فيها بخص استخدام أداة التعريف فى الإشارة 
و السمع » ؛ إنها تمنح هذا السحر طابعا عموميا . 


والصورة الوشمية (ب 4 . صورة *) . ومحرقها الوظيفى : 
جرى , يأن مزدرج الدلالة : ( تألق ؛ تغلغل ) لمنح المجرد : 
٠‏ الرونق » مظهر شىء حسى فى حركة  :‏ الماء » . هى صورة حسية 
حركية تغلق النغم الثان . إنها صورة مدهشة ذات نغبيش شعرى . 
يقوم فبها الفعل الدال على عمل و جرى ؛ بدور كبير كالإشارة 
المقصودة « إفرئد ؛ الثياب الحريرية الموشاة , الفارسية الأصل . 
النادرة الاستعمال ؛ والإشارة ‏ ماء » تغتتنى بفضل السياق ؛ فإذا 
ما كانت بصلاتما مع الفعل جرى تذكرنا بالمعنى المرجعى 060018115 
السائل . فإنها بعلاقائها مع الإشارة « إفرئد » ٠‏ والإشارة ؛ شباب ؛ 
تعبر عن المدلول الخافى 0085068414 ١‏ روئق ؛ .وبفضل هذه العلاقة 
المزدوجة إنما يصور التعبير و من الافرئد ماء » بباء راعشا ومشعا فى 
نسيج القصائد التمامية . يوحى برؤ بة حركة جارية ونورانية حية 
الجمال . لا توحى بها الإشارة المرادفة ٠‏ روئق ؛ لو أنها حلت عمل 
الإشارة و ماء » فى الخطاب الشعرى . 

والصور: الممتدة المكونة من استعارات متعددة نقوم بدور كبير فى 
مستوى مجرى الحدث . إنها هى التى تحمقق لسبرورة الحدث الخلاق 
وحدتها فى مسيرها نحو النباية : مع البيث ( رقم © ) فى الحقيفة . 
يتطور حدث الغارة ويتحدد بمزيد من الدقة ؛ فالشىء المغار عليه 


و شعر أن تمام ) يظهر بمظهر أسير . ولكن هذا الأسير يتحول ؛ بفن 
المفاجأة ٠‏ مع البيث ( رقم 7 ) 3 إلى كائئات أثثوية : وقصائد أبى ثمام 
الاصيلة . التى سرفت تباع فى البادية , وموسيقاها المثملة ٠‏ ونضاربما 
وحاها الشبقى المدهفش . ومباؤ ها الراعش . هذه المزايا كلها نصورها 
صورة متدة ٠‏ صورة عذارى وقعن فى الأسر . سلعاً للتجارة فى 
الأسواق , حضربات يفوح منهن العطر . وحرائر يملكن وجوها ناضرة 
يسفرن علبا مضطرات ٠‏ وظهوراً يرعش فبها بهاء الوشى الصارخ . 
ومن الحل أن محولا وقع فى داخخل هذه الصورة الممتدة ؛ فالصورة 
المأساوية . صورة العذارى المسبيات ٠‏ تتحول بالتضخيم ؛ مع البيث 
( رقم م2 ٠‏ إل صورة للسعادة نصويرية رائعة . وهذا اللتسيول إنما 
يحقق للصررة تضادا وظيفته تقوية دراما الشاعر . ها هنا إنما يملق مناخ 
الضيق » والحزن . والقلق الذى يجتاحه . رفضلا عن ذلك ٠‏ إن هله 
الصورة الممئدة تظهر أبا نمام نافدأً انطباعياً مفثونا بإبداعه الذاق . 


النغم الثالث 

فى مستوى النغم الثالث ؛ نكاد تكون الصورة غائبة . ولكن نلك 
النى تغلق النص لغوباً مسد الخلاص الذى كان أبوثمام يبحث عنه ٠‏ 
من أزمته . وهذا الخلاصض - كما رأينا ذلك ليس سوى اللامبالاة 
النى تعرب عنبا المقولتان اللفظيتان : و دعه يحظى ؛ . ويلية هله 
الصورة تبدو عل النحو التالى : 


ولكى نختم الحديث عن الصورة ‏ لابد لنا من أن نذكر أن الصور 
فى نصنا تجعل الوافع محسوسا نحت مظهر جديد . وأنها تكرن حق 
لحمة العرض الشعرى ٠‏ فى امتداده . وفى اغتنائه من نغم إلى لم ؛ 
فصورة الغزو المصورة مند البيت ( رفم "  )‏ كما رأينا ‏ تمتد ثم يعاد 
إليها فى البيث ( رفم 7 ) مع إثراء رائع . والقصيدة بأكملها يتغلغل 
فيها من جهة أخرى هوس ؛ إنه هوس السرقة الشعرية , والصور الى 


تعبر عنه تخدو ندريجا أكثر قوة وإقلاما وعنفا . وفى هذا النمو أبضاً نجد 


علامة تدل عل الحدة والخصة . 


المستوى الاجتماعى الثقال 

عل الصعيد الاجتساعى ‏ الثقاق . تلاحظ أن النص يبضع 
التجربة فى حدود مكانية ‏ زمانية : فلا تصل إلى ناينها إلا مع موث 
المتتحل ‏ المعتدى . وهى تجرى فى نطاق بدوى : البادية مستويبان 
ثقافيان بالاحرى بتجاببان : مسشوى بدوية قديمة ء تمثلها أسسماء 
الأعلام وصورة الغزو ؛ ومستوى ثقافة حديثة حية ؛ ونعنى بذلك 
تمارة الرقيق . وعل وجه خخاصض مارة حسنارات المدر , وأبو تمام 
يياجم هنا بطريقة خفية هذه التجارة التي كانت إحدى السمات البارزة 
فى عصره , ووليدة الفئح الإسلامى بطبيعة الحال . وهر بالطريقة 
نفسها يرفض رفضا فاطما ححدث السرقة الشعرية الذى كان مرتبطا 
بتجارة كانت نقام فى داخخل البادية . والنفم الاخير بمثل بصفة خخاصة 
شميلة تقدم حلا : فالخلاص السهل بتحقق بالخضوع أمام المعتدى ؛ 


نس لذ" صر" سد ص27 


وعليه . فالمثل الاعل ‏ كما رأينا ذلك هو عدم المضرع ؛ إنه 
النضال بصورة مستديمة ؛ فالإنسان لابد له من أن يدفع كل شكل من 
أشكال الاغتصاب فرض عل أمواله ؛ وكل محاولة للاستعباد تلبئق من 
الاعتداء عل ملكية الآخر المقدسة . وإن تكن أدبية أو فلية . وإذا 
ما نظر إلى هذا العدوان من زاوبة أخرى فإنه هجوم بدوى عل 
محلوقات جميلة حرة , تنتسب إلى حضارة مدئية290 . يخصها أبو ثمام 
بإعجابة , وحبه . والصورة الرهمية . وأححد عناصرها المكولة شىء 
ثمبن مترهج ؛ عرب حتى عن انضمام الذاث الكائية إلى حمياة عدنية 
مشتهاة . 


المستوى العاطفى 

عل الصعيد العاطفى ؛ ثقوم الملاقة مستحب 0516(هناء #غير 
مستحب 01900016 بوظيفتها . مع أن الرسوخ النفسى 6808268:م 
هو إلى جائب المكون 600805886 الثانى . وهذه الطريقة الأسلوبية 
ترتبط ‏ فضلا عن ذلك بطريقة أسلوبية أخسرى : الثناوب , 
وسيرورة الحدث نظهرهما لنا بوضوح ١‏ ففى الحقيقة ٠‏ نحن نُضى من 
الصلف المزهو الذى ينصف به الخصم إلى غضب الشاعر الذى يلغيه 
( النغم الأول ) . وشعور الغضب هذا ؛ المشبع بالحزن الظاهر عل 
نحوادي . يتثهى إلى السعادة بقدرة الذكرى ( النغم الثان ) . وعقب 
هذه السعادة يبدأ الاتفعال » ونشعر مرة أخرى بحرت ناعم مندمج فى 
لا مبالاة ظاهرة ( النغم الثالث ) . 

ومن البدمى أن هذا العبور الانفعالى المطبوع بالتئاوب والتضاد 
عظيم الدلالة ؛ فهر يفصح عن غصة عميقة وعن اضطراب حاد 
٠‏ ينمكسان ؛ فى الطرائق الاسلوبية . 


المستوى الاستيهاس عانق مقة طم 
عل الصعيد الاستيهااس ٠‏ أى التصور التخيل الدرامى . تمل 
القصيدة حرياً فى أعماق الذات , واحتكاك أنا الشاعر الد اخلية بالعالم 
المارجى ؛ فهى تيدأ وتنتهى لغويا بمناجاة أى بظاهرة ندل عل تركيز 
تأملى عل الذات أبرز أبضا بواقعة أخمرى ؛ فجسم النص كون فى 
الحفيقة من خطاب الشاعر ؛ وإذا ما نحدث الخصم ) النغم الأول 0 
ا حركة الاولى ) . فإنه يتحدث عبر صوت الشاعر . الشاعر بالأحرى 
كائن يسيطر عليه وعيه لذائه , وهو وعى فى جو السحر . فقصائدء 
تسد تمجيدا للذاث كبته سيدثك السرقة 0 ومثل المنصر الانثرى الذى 
كابد وسادية ؛ العدوان الرجولى . 
والذم الساخر ليس سوى هجوم مضا لإذلال المعتدى ؛ وعلل هذا 
النحو يكون الشىء المرغوب فيه هدف صراع بين المعتدى والمعتدى 
عليه . والشاعر من حيث الظاهر يستسلم لعدوان البدوى ( النغم 
الثالث ) ١‏ ولكنه يريد فى الواقع متابعة النضال ١‏ إنه إنسان لآ عرى 
و الراحة الكبرى ؛ إلا مع التعب 1 
بصرث بالراحة الكبرى فلم ثرها 
تثال إلا قل جسر مسن التسعسب0) 


واعنزازه بذاته لا يمكن أن ينحنى أمام عبودية تحرمه منعئه من حيث 
هر مبدع , ورغبته فى الصراع . المقنعة من جهة أخرى بالسخرية ٠‏ 


يفن 


م 


لبسا سوى مظهر من مظاهر الثأر . وهذه الرغبة واضحة كل الوضوح 
للقارىء ؛ فالعدوان ؛ فى رأى الذات الكائبة ٠‏ ليس سوى انتهاك 
لحرمة شىء مرغوب فبه محرم ؛ شىء مقدس لن يستعاد . وهذا 
العدوان ‏ زيادة عل ذلك هجوم على عذرية يعسود التعبير عنبا 
بإلحاح فريد فى الرسالة التمامية ؛ على مادة متعة الإبداع ؛ الشعر 
الذى اندمج فى الموضوع الجنسى المفضل , العذراء ؛ ابام 
موضوع المتعة الجنسية . الذى يتوحد فى موطن أخر مع ٠‏ فرج ؛ . 


رالشعر فرج ١‏ لسصسست ععميفت 
طول الليالى إلا المفشرما0 


وفضلا عن ذلك . يوجد ههنا علاقة خفية بين الذكر والأنثى فى 
القصيدة التى ترنبط فيها الأنولئة والرجولة ارنباطا وثبقا ؛ فالمخلرفات 
الخاصة بالشاعر ( قصائده ) تتوحد مع المرأة المدنية الحرة . وتأخذ 
شكل حماها المادى 0 القرل . انطلاقاً من هذا . إن الشاعر 
نفسه يتحول إلى عنصر أنثوى أمام العدوان ؟ أوليس فى هذا علامة تنم 
عن الهذيان ؟ فى الحفيقة . إن الذات الكائبة . بعد أن هر جم 
موضوع رغبئها ٠‏ أحستث بامنطراب المزاين ٠‏ وانعكس هذيانها فى 
مسنوى الكتابة وتبلور فى بضع صور : فمع الرغبة التى روّتهبا 
الذكرى . تبحث الصورة ١‏ الرمزية » 0 ١‏ الوضمية . كا لو 
كان ذلك عن قصد . عن الضياع فى عدم الدقة » وتظهران الشاعر 
على شاكلة نافد يدخل فى إبداعه الخاص ٠‏ ويستفى منه نشوة فربدة , 


تأليف الكلام : 
النغم الأول : 
فى مستوى تأليف الكلام يبدو الإيفاع التلاوى مطبوعا بطرائق 
أسلوبية 0006069 تقوم عل توحد 2110551118لالحرى وتكرارى 
مطلعى 3028001006 ؛ فالبيت . فى الحركة الأولى من النغم 
الأول . مقطع إلى وحدات تأليفية متعددة ٠‏ كل منبا يؤلف مقولة 
لفظية 40006 اسمية ٠‏ نشتمل على عنصر أساسى القيمة ومبتدأ . 
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لعب الضمائر قتنهمم م دعل ناعل 

ومع ذلك هذه الحركة الأرلى لا تنطوى على إشارات واضحة قابلة 
لتبيان الذاث المتحدثة 8124م اءإزداة والمتحدّث إليها اءةلءغ]2ا 
©215] ؛ بل على إشارة ضمنية إلى موفف يذكر بنشيد مدحى للذات ؛ 
زهويتسم به المتحدث . والمهم الذى لابد من الإشارة | إليه بنمثل فى أن 
عدم التحديد هذا له ٠‏ الاناه يخلق مناخاً غامضاً لن يوصح ٠‏ نوعا 
فا. إلا مم م الحركة الثانية . وعل وجه الدقة إنما تتكشف ٠‏ بفضل 
استخدام ضمير التملك ( المتكلم المفرد ) فى المزاوجة د شعرى ١‏ لى 
الببت عاارايع ٠‏ دلالة هذا العرض البهم الجذاب فى أن معا . وههنا 
إثما نعى أن المراد بالكلام كان حوارا فى المناجاة . ولى الحقيقة هناك 
لسقات ند أسلوبيان ٠‏ لى مستوى لعب الضمائر . يقومان برظيفتههما فل 
هذا النغم الاول ؛ أولاً ٠‏ علافة إبلاغ بين ؛ أنا » وه أنث » . ومن ثم 
علاقة تقوم على التضاد . فمن وجهة النظر الأولى . إن المخاطب -12 
“الا ألاء10ن] : وهو الذات المتحدثة 81111 61 [لا؟ خسم متخيل ؛: 


ممه 


والذات الكائية 600/801 6إلاة بصوتها إنما تان بالكلام الذى فد 
ينطق به هذا الخصم للتعبير عن صلفه . وزهوه ؛ فينجم عن ذلك 
النغم الحوارى فى المناجاة ( ب ١‏ ؟ ) . والإثارة التى تنجم عن ذلك 
صورث . من جهة أخرى ٠‏ بطريقة تفخيمية فى شكل تكرارات 
صوتية . واستفهامات تعجبية لاهثة . تقوم جوهريا على تعداد أسهاء 
الأعلام المشهورين لذلك العهد ف الثقافة العربية . للهزء من الخصم 
من ثم بذريعة وافعية . ومن وججهة النظر الثانية فى الحركة الثانية حيث 
تتوطد علافة تنضاد منطقبة بين د أنا ؛ الحاضر ( لى الرسالة فى شكل 
ضمير ملكى ود أنت » الغائب : فالشاعر ينحدث فى الحقيقة فى شكل 
جراب عن الاستفهام المزهر الذى طرحه الخصم من قبل بلسان 
الشاعر . ههنا مناجاة داخلية نفف صوقف المعارضة من الإثارة 
الانفعالية . التى ألعشها 'الشكل فى الحركة الأولى . ومع هذه المناجاة 
يتوطد تفكير هادى» لسبياً يفود إلى اتساق 12616نا88: النغم الرنينى . 

ولكن التضاد يعبر عن ذاته قبل كل شىء بالمقابلة 20153816 بين 
ما يمكن أن يخطر فى بال الخصم عن نفسه . وما خطر فى بال أبى تمام 
عنه . والتفوق الذى يدعيه الاول ليس فى عين الشانى سرى غزوة 
للسرفة لا نستاهل المديح . ما بنجم عنه سخرية يعززها الهزل 
015 الذى يستفى فدرته من مبالغة تقوم على طرائق أسلوبية . 


تركيب الجملة : 

ثمة ازدواج تأليفى 6نال لك ة1نزة 51526أ|6|لن:و2 ر. أفيم عل هذه 
الاستفهامات التعجبية والتى أشير إليها من قبل ٠‏ والتى يتكرر بعض 
عناصرها ؛ استخدم كي بفرم بوظيفته . إنه يتراسل مع الوحدات 
الابقاعية التلاوية التى استنبطت من قبل . والنقلة القصوى نمس . 
ف هنذا الاتجاء . المقولتين الأولبين من البيت ( رقم ؟ ) . حيث 
الرحدة الكمية ٠‏ والوحدة الإيقاعية التلاوية . والازدواج التاليفى , 
نتلافى . وقد استخدمت عل وجه الدقة سبع عبارات استفهامية 
تعجبية ٠‏ فنجم عن ذلك نغم حازم وثابث وعنيف والفعالى ٠‏ يعبر فى 
أن واحد عن زهر الخصم . وغصة الشاعر المبهوت . وهذا التذوق 
للتعجب يدل عل القيمة العاطفية القصرى 205081501006 للغة , 
ويظهر هذا النذوق أيضا فى شكل عبارات لفظية متجاورة ٠‏ يتمنع 
ترابطها بقيمة شعرية ؛ فهو يخرق روابط النفكبر المنطفية ٠‏ ويعزز 
الطابع الله زمنى فى الخطاب ٠‏ ويملحه نوعا من الدينامية , وتكرار 
المفردة 1861716 الاستفهامية نفسها د من » فى مطلع الأقرال اللفظية 
ليس سوى تككديس يسهم فى الإيقاع . وهذا التكرار المطلعى 6م808 
6 الذى نلثقى به فى هذه احركة الأرلى من النس فقط ٠‏ يفوم 
برظيفته وكأنه دعامة تعزز التأثير التعبيرى والتوازن الذى أوضح من 
فبل . وعليه فهذا التقطيع بئراسل مع رغبة دقيقة عند الشاعر : النطق 
بالمجموعات التكرارية المطلع وفق إيقاعات متشاببة . وهى على وججه 
الدقة : 


مَن بنو عامرٍ ( * مقاطع صوتية ) 
من ابن الحباب ( * مقاطع صوئية ) 
من بثو تغلب (* مقاطم صوتية ) 
من طفيل ( 4 مقاطع صونية ) 


مْن عامر ( ؛ مفاطع صرنية ) 


ومع هذه الطريقة الأسلوبية القائمة عل إلحاح أساسه تكرار المطلع 
تتراسل طريقة أسلوبية أخرى تفرم على الصوامت ؛ فالصَوْيْت 
عمرغوهطة الخيشومى [ 2 ] ؛ الأكثر استخداما فى النص ؛ يصل 
إلى ذروئه الفصرى فى البيت ( رقم ١)فقط.‏ والأمر على هذا النحر 
فيا بخص الصريت الشفوى [ 5 ] الذى يتبعه فى نوائره . والصويت 
السائل 1 ] بصل إلى ذروته النى تكاد تكون فصوى فى هذا البيث ؛ 
ولكن هذه الذروة تمس أيضا أبيانا أخرى . والتواتر الافصى -نا1560 


نحو تأوبل تكاملى للنص الشمرى 


الالمات1 311 1086 للصرويت [ 18 ] يبدو فى البيث ( رقم ؟ ) , 
بإيماز . هذه الصويتات الاربعة هى الأكثر توائرا فى النص ١‏ رهى 
تقوم بدور راجح فى مركز التجمع 6ُاذاقمع عل :]مع الذى يقع فى 
هذه الحركة الأولى من النص . والذى يمنح هذه الحركة كثافة صونية 
0114م 6185| تعرز الكثافة الأخرى , النى وضعث موضم 
التحرى قبل قليل , والجدول التالى بمثل حن التمثيل هذه الظاهرة . 


( ص : الصويت ‏ ب البيث الشعرى . ) 


ولكن التفطيع بفرض بتناوب الصوائت المنجانسة وتنوعها نوعاً من 
الحيوية , 

عل أى حال . هذه السماث . الناجمة عن العلاقة بين تاليف 
الكلام والتصويت . تنتهى إلى خخلق الإحساس بمطلع مرسيقى ٠‏ 
مشبوب العاطفة . شديد التأئير ٠‏ يصور شعورا غنائيا , 

ومع الحركة الثائية من النغم الأول . يتبع البناء التأليفى سبيلا 
جديدا ؛ فنحن نشعر بأن الفعالية الإبداعية غدث غير مركزة عل 
المظهر الصوق لمجرى الحدث . والتبدل التاليفى . الذى يقوم عل 
التضاد مع البناء التأليفى فى الحركة الأولى ؛ يلفت انتباهنا . وهذا 
النضاد غخصص لإنتاج تأثبر تعززه اللحمة التصويرية وهناك وجوه 
متعددة تحدد هوية هذا النسن الاسلوي الضدى ؛ فالتاكيد فى هذه 
الحركة يتعارض مع الاستفهام فى الحركة الأرلى . ويؤدى إلى معادلة 
غبر متوفعة . وعل النقيض من الحركة الاولى المكونة من سبعة أقوال 
لفظية اسمية . تتدخخل هنا جملة كبرى مطولة للتعبير عن نوع من 
الاعتدال الانفعاى ؟٠‏ عن جر هادىء نسبيا ٠.‏ يجاوب ممع الممالعة 
المقصودة , لإبراز السخرية . هى جملة كبرى أصابها التضمين فى 
القافية ٠‏ تشمل البيث ( رقم " ) والشطر الأول من البيت ( رقم 4؛ )» 
ويليهسما عبارة لفظية تعائق الشطر الثاني وترتبط بها فى الخال . وهناك 
وقف تضمينى فى قافية البيت ( رقم #) . أقل أمدأ من المعتاد ٠‏ يوئق 
العرى بين البيت ( رقم ”) والشطر الأرل من البيث ( رقم 14 ) ٠‏ 
الذى ينبغى أن تضاف مقاطعه الصوئية على الصعيد الإيقاعى إلى 
البيت السابق . وهذا التضمين يبرز مفردة مهمة ؛ إنا المفردة 
الرحيدة . المقطع ‏ مُن » الموصصولية . التى نتعارضي مم و من ؛ 
الاستفهامية فى الحركة الأولى . وه مُن ؛ الموصولية هذه ليست سرى 
المعندى الذى استخدم الاستفهام من قبل عبر صرت الشاعر ٠‏ وهذه 
الجملة المطولة تتعارض أيضا ببنيتها مع بنية كل من المقولات السابقة ١‏ 


5201000000 
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فشرتيب المناصر الأساسية : المسشد إليه ( المبندا ) . والمند 
( الخبر) , مقلوب فيها . وهى عل هذا النحر تكوّن الحرااً ؛ 
بالفياس إلى سلسلة الاقوال اللفظية فى الحركة الاولل ١‏ وإلى اللغة 
الجارية فى آن واححد . وخلافا للجزء الثان من هله الجملة الكبرى 
(ش ١‏ ء. ب 4 )ء يبدو الجزه الأول الذى يشمل البيث ( رقم ” ) 
شديد التقطيع . إذ يشتمل عل أربعة نعوث تتراصف متجاورة لإ نتاج 
أداء نطفى لثنابيتنا سريع مفعم بالحيوية . فالعنف الدائم الذى يسم 
العارة فد نظم ل واليالة هله ل بطربقة إيفاعية وموسيفية . ولكن 
الحدة لا تلبث أن عبدأ مع البيت ( رقم 4 ) ١‏ الذى يتميز بطابع 
توازنى . وأبوتمام يستفى من هذا الطابع ( الجملة المتقاطعة ) تأثيرات 
بالغة يدركها الحس . وذلك بوضعها موضع التعارض مع النغمية 
البطيثة المستفرة النى يتميز بها المجموع ٠‏ ومع لخمية البيدين ( رقم 
١‏ ) ء رقم 4 ) . عل رجه الخصرص . وفضلا عن ذلك ؛ نحن 
هنا أمام جملة ينتج ترئيب الكلمات فيها نرنيبا غير معثاد تأثيرا توقبعيا : 
ف د الضيغم ؛ مسند ( خبر ) فى جملة كبرى تلتهى بمسند إليه ( مبتدأ ) 
من ». بتسم بالخموض . وعليه ؛ فإن تقطيع الجملة » بعد عنصر 
أساسى أبرز بالقلب . يجمل التوالى المنطفى فى هذه الجملة بطيئا . 
ويترك المتلفى معلقاً حينا من الزمن . وعل هذا النحو تأخذ هذ الجملة 

ومن جهة أخعرى . هذه الحركة الاسمية ؛ التى تمترقها عبارة فعلية 
واحدة . تستعيد طابعها الاسمى فى النباية , وهذا الإغلاق الذى 
تنجزه عبارة « وهو للحين رائع فى كتاى ؛ يمنح العرض فى هذ النغم 
الأول المظهر الدائرى الذى شوهد من قبل . 

وفى مسئوى الصرابت 55 م66 لا شىء جدير بالتسجيز 
سوى تكرار الصويت [ 2 ] الذى يبرز فى هذه السركة الثشانية ( 4 
مرات ) بعص البروز بالقياس إلى الحبركة الأولى ١(‏ مرات ) . 


ان 


بهد علا 


والانحراف الذى بمثله هذا الاستخدام تسوغه الطبيعة السائلة لهذا 
الصويث . النى ثلائم السرعة النسبية فى البيت ( رقم '). ومع 
الجرس السريم الذى نتميز به الوحدات الإيقاعية المتراصفة نجاوريا فى 
الحركة الثانية تتراسل حدة يعرب عنبا الصائت [1] ؛ الصائت الذدى 
ينكرر ( 18 مرة ) فى هذه الحركة الثانية ٠‏ فى حيين لا يتجاوز توائره 
(١1هرةغعفى‏ الحركة الأول . 


النغم الثان : مستوى المغردات 

والتخلص إلى النغم الثان هو أثل كثيرا فى حدوئه عن طرين 
المشايية منه عن طريق ترابط المفردات والصور ترابطا معنويا ؛ فئمة 
التجانس الصامنى 2 بين د غدت , و وغارة:. ولكن 
ثمة تجمانس يشوم عل الحسزئيات المعنوية 581065 رشعراء 
د كتاب ؛ . « معان » . و آداب » . « مئطق ؛ بمعنى ١‏ لغة » . التى 
أبرزت الأربعة الأولى منها . فهى بتوزيع متناوب نغلق إماالشطر الأول 
وإما البيت . ومن جهة أخرى . إن هذا التجنيس المعنوى -81650© 
#نامط ينعش العرض ؛ فالمفردات : دغذارى » و وكواهب).؛ 
٠‏ ماء ؛ بمعتى رونق , ١‏ الشباب » , مترابطة معنويا . وثمة ترابط آخر 
للمفردات يفرى الجر المأساوى تدريجا : دغارة) ٠؛‏ د أسيرع) ٠‏ 
د سبايا » . والتأثر الذى ببعثه هذا الجر ه ينعكس ؛ أيضا عبر لعب 
الضمائر . 


لعب الضمائر 

عل هذا المستوى . تبدو الذاث الكائبة 0:19884م )عزناة كأنها 
ملاحظ ؛ فهى نصف عن بعداء و هى ؛ ء ٠‏ الغارة ؛ فى البيث ( رقم 
ه ) . وأداة التعريف ( ال ) فى «المعان ؛ تدخخل تجربتها السذاتية 
الخاصة فى إطار عام . وتعرب ‏ من ثم عن تأثير انفعالى . ومن 
حالة النجوى هذه . حيث يخاطب الشاعر ذائه . أو بالأحرى حيث 
د أنا » النى تكتب تغدوه أنث » ينقلنا هذا الشاعر مع البيث ( رقم ١‏ ) 
إلى مناخ الحوار . حيث العلاقة بين ال و أنا » النى تكتب والمجسدة فى 
ضمبر التملك [1] فى « منطفى ؛ و : أنث » المتلقى القارىه المشار 
إلبه ب [ 18 ] فى « ثرى » . تغدو علاقة نضاد منطفى . ومع البيث 
( رقم 7 ) ثمة علاقة نضاد بين ٠‏ أنا ‏ التى تكتب وه أنتن : « عذارى 
الكلام ؛ ؛ والمخاطب ههنا الممثل ب [1] فى ٠‏ بعدى ؛ يتوجه 
“ بالحديث إل جمع غير حى . يرمز الى قصائده الأصيلة . وبطبيعة 
الحال , إن أداة التعريف ( ال ) فى ٠‏ الكلام » تأخذ القيمة الانفعالية 
نفسها النى أخذمها أداة التعريف السابقة فى ٠‏ المعان » . بل تأخذ فيمة 
جمالية لانها تمنح الرسالة نوعا من اللبس . ومع البيث ( رقم ؟ ) يحدث 
نحرل جديد . فى ميدان المناجاة الداخلية . إن الضمبر ( أنتن ) 
الضمنى فى النداء ويا عذارى الكلام » ينحول فجأة إلى ( هسن ) فى 
د متونين » دالا عل الشىء نفسه . وهذا التغيير يمنح تأليف الكلام 
استخداما غريبا لا يتوافق مم ماسيق . ولكنه بمتفظ مع ذلك 
بدلالة ؛ إنه مسافة انخذدت فجأة . كما لو أنا امخذت إزاء كائن 
مقدس . أو إزاء جمال مدهش يثمل الحياة الداخلية للكائن بأكمله . 
ومهما يكن من أمر فإن هذا التغيير لمستوى الكلام ؛ التغيير الذى أقيم 
عل فن المفاجأة . وه تبلور ؛ فى النجوى . والذى يعدنا لتلفى النغم 
الأخير . يتراسل . ككل نناوب لشكلين من الضمائر ؛ مم حركة ل 


النفس ويتضمن تلوينا انفعاليا . 


تركيب الجملة 

غير أن تاملا سوداويا وهادئا نسبيا يشمل حدث الغارة , يتعارض 
مع الحركة الحية فى النغم الأول . وهذا التعارض يتعكس فى مسئوى 
السلسلة الجملية فى النغم الأول ٠‏ بعلاقة ضدية : فى الحفيقة . عل 
النقيض من العباراتث الاسمية . التى تمترقها عبارة واحدة فعلية . 
والتى تعمل فى السلسلة الأولى . كل الجمل فى النغم الثاى . باستثناء 
واحدة . وهى الأولى التى أضمر فيها المسند إليه . فعلية . والشكل فى 
هذه الجمل عل درجات متفارقة من الطول ؛ ومجراها ينتهى أحيانا إلى 
جملة كبرى واسعة . تعائق البيث بأكمله ( رقم 4 ) و( رقم ؟) . 
وهذءه اجمل تتوافق مع ما يثير العواطف فى التفكبر التخامى ٠‏ الذى 
يمس فى هذه السلسلة مشكلة أساسية ؛ مشكلة الحرية . وإنه لمن 
النادر أن يتراسل الشطر وحده مع الوحدة التأليفية . ومع ذلك فهذه 
إنما هى الحالة فى الشطر الثانى من البيت (8) ؛ الذى بتراسل . بهذا 
الخصوص مع الشطر الثان من البيث ( رقم 4 ) . الذى يغلق النغم 
الارل . وهذا الطابع يجمل الإيقاع , دون شك . أقل حيوية . 


والبيث ( رقم 5 ) يقدم إلينا بنية تأليفية افتراضية . يدخلها فى 
السياق الأداة ولوء . وتنوجه فيهاالذات الكاتبة بالحديث إلى 
المتلقى ٠‏ مرة واحدة دون سواها على النس وهذه الحملة المتممة 
الشرطية تمثل شذوذ! من وجهة نظر النحو المعيارى . والمفصود بهذا 
الشذودذ استخدام قديم للمضار ع غير المنجز بعد ( لو ) . وعليه , فإد 
استخدام ( سرى ) ليس مسوى اختيار لشكسل أصيل . قلبل 
الاستعمال . يدمج الرغبة فى المستقبل . والماضى ( لأصبحث ) ؛ 
الذى تبتدىء به الحملة الرئيسيه ٠‏ مجر ؛ واللمالة هذه نظامه كى 
يشير إلى وافعة سوف تنجز فى المستقبل بالتأكيد . والأداة ( ل ) النى 
تسبق هذا الماضى ( ٠‏ أصبح ؛ ) . تعزز هذا اللون . ولككن ماذا يمكن 
أن نقول عن المتلقى الذى يتوجه إليه الشاعر بالطلاب ؟ الفرضية 
تفترض أنه لا يرى هذه القصائد التى استعيدها المعتدى . وعليه فليس 
ثمة تواصل بينه وبين الشاعر . وم ؟ أيعود ذلك إلى جهله الذى يعذب 
الشاعر المتشوق إلى بلوغ قلب المتلقى ؟ تأئر الذات الكاتبة ببذه 
المناسبة يعبر عن نفسه صورنيا بالسرعة التلاوية ‏ كما رأينا ‏ لهذا 
اليك 

والبيث ( رقم 7 ) يبندىء بالنداء . حيث ينوجه الشاعر بالخطاب 
إلى قصائده الأصيلة : ديا عذارى الكلام » . والتعجب الذى يرافق 
هذا النداء واقعة إيقاعية ٠‏ تضطرنا إلى إبراز وقف قصير ٠‏ وتعبر عن 
تأثر حى أليم . وفى الحقيقة . يمثل هذا النداء هنا صعود الخصة الى 
نمت شيئا فشيثا . ويعبر عن حركة فكرية عنيفة مركزها موضوع 
العبودية الذى استعيد من البيث السابق . وصورة الخطاب هذه 
الرحيدة فى القصيدة نتناغم مع الوحدانية الصرتية ١تدمطم‏ 6 أ كلمن 
“نال التى يتمتع ببا هذا البيت . وهى تقدم ١‏ بطبيعتها المرصوفة ٠‏ 
صعودا ثح تعبير أكثر غرابة . وأكثر إيحائية . وأكثر كثافة . يصفها 
ويزداد فيه النوتر الشعرى : و عبقات بالسمع ١‏ . 


هذا التعبير الذى بشغل مطلع البيث ( رقم 4 ) ويبرزه موقعه . 
يمنح أداة التعريف ( ال ) فى الإشارة « السمم » قيمة جمالية ٠‏ فهذه 


الأداة تجمل موقع القصائد الموصوفة شعارج أية حدود شخصية خخاصة 
بالذات الكاتبة ٠‏ ولكن الفحص المتنبه يبين لنا أن هذه الآداة تتضمن 
العملك . وهذا ما يبين لنا أن المتعة الإبداعية الجنسية(١١)‏ نتحقق 
بالذكرى . وهذا ليس سوى احتجاج عل القارىء الذى لا يعى سبى 
القصائد التمامية ؛ السمة النى تسلط الضوء عليها الحملة الافتراضية 
فى البيث ( رقم 5 ) . وهذه الصياغة الملتبسة التى تعتمد على استخدام 
الأداة » وتعبر عن الرفبة الشبقية فى الذاث المتحدثة . نحفق . بذلك 
ننسه ء توثراً شعرباً بعرّزه اللبس التأليفى والحق أن الإشسارة 
د هبقات ؛ تعود فى مستوى النحو المعيارى ؛ إلى 9 سبايا » ٠‏ ولكنها 
نصف فى الوافع القصائد التى تذكر بها صورة و عذارى الكلام » . 
وعليه . فإن نوها من اللبس يبدو فى مستوى البنية التأليفية ٠‏ ولكنه 
يعبر عن توحيد الشىء ‏ القصائد » وصورنه : سبايا ؛ توحيدا كاملا . 
وبضاف إلى هذا الانحراف التأليفى امثير انحراف أخر يتعلق بالشكل 
الفعل د تبدى » ؛ فهو مستخدم دون ضمير ظاهر ٠‏ مع أنه لابد له ؛ 
حسب النحر المقعد . من أن يكون مرافقا هذا الفضمبر فى شكل 
«تبدين). ومع هذا الشلوذ التأليفى عناولكةاهلزة عثل8مهمة 
بنجاوب شلوذ أخمر من جنس إيقاعى ونصويرى ٠‏ 


هذا الشذوذ يصيب البئية النحوية فى البيت ( رقم 9 ) أيضا ؛ 
فضمير التملك و هن ؛ فى المزاوجة اللفظية : متونبن » جيل ظاهربا 
عل التمع الحى : وعذارى » . ولكن السلسلة المعنوية تقتضى أن 
بجيل عل الجمع غير الحى ٠‏ قصائد » الذى ترمز إليه صورة العذارى , 
وعليه , فإن صمير التملك ينبغى أن يكرن د ها ء لا ١‏ هن ) . إلا أننا 
فى هله الحالة . نقثل الشعر ونلغى الأهمية النفسية للانجراف 
التأليفى . وأبو تمام , باستخدامه هذا الانحراف , أما يلفى الضوه 
عل رؤيته الخاصة التى تلمح عنصرين عمزيزين على العرب ل 
انصهار : المرأة والشعر ؟ ولنذكر أن شكلى الانحراف هذين استخدما 
فى لحظة من مجرى الححدث ( ب ) و( ب 4) ٠‏ يجابه الشاعر فيها 
عملا متخيلا بدخل فى العالم اللا واقعى , الوه . 


النغم الثالث : تركيب الجملة 

النغم الاخير يتألف من ثشائية متكاملة تتراسل مع تير نغمى 
أسلوى ؛ فالنغم ينخفض . والتأكيد يتأكد . إنه خمائمة هادثة نسبيا ؛ 
نتعارض مع مطلع | لقصيدة المؤثر . نحن هنا أمام غنائية تلتحم 
بتامل . 


وهذه الخائمة تعود إلى موضوع الذم المصور منذ النغم الارل ( ب 
*. 4) فى هيئة سخرية . ولكنها تبرز سبب هذا الذم ؛ وذلك 
بتذكيرها بموضوع التملك الجائر الذى تقصد إليه الغارة :اذى الذى 
ثاله » . وعل هذا النحو إثما تعود ذكرى الواقع » ويعود نذكر العدوان 
عل ملكية الشاعر ؛ وهو عدوان ينبثق فجأة دلق حالته الدرامية , 

ولكن ههنا نستمتم الذات الكائبة باحتقار مر فى فى الكتابة » 
نخص به المعتدى ١‏ احتقار بيزأ بعدوان الخصم , 

والمقصود هنا . على النقيض من النغم الثان الجمدى ١‏ هسم 
سائعر . يعود فيه الشاعر إلى نقطة البدء 5 وعل هذا النحو . نحن هنا 
مرة أخرى أمام عرض دائرى . يقوم جرهريا عل الحوار المندمج ل 
المناجاة الداخعلية . أى عل طريقة أسلوبية يسوسها لعب الضمائر . 


سير سزين ماص عمسيل لسري 


ال و هوه فى هله الحركة عبر عنه بلغة ظاهرة لا مستترة ؛ محمد بن 
يزيد (ب )٠١‏ . وهله الإشارة إثما هى التى توضح ال : هرء ؛ 
الذى ظهر من قبل ( ب 4 ) ؛ ومن ثم ال ( أنا) ؛ التى لم نحدد فى 
الحركة الأولى ( ب ١‏ - ؟) . والتضاد المعنوى ههنا إيجائى ؛ ففى 
الحقيقة , إن العلافة بين ال و أنا» وال : أنت ٠‏ ليست سوى العلافة 
بين الذات الكائية ومحاطبها . والشاعر , بنطقه بالعبارة : « دعه ؛ 
رب 1١‏ )ء بتوجه بالخطاب إلى ذاته . كها لوكانت ال١‏ أنا ؛ شخصا 
آخرء فينجم عن ذلك الحوار فى المناجاة . ويتعبير أخر . : دعه » أمر 
وحيد 17668]15 . تحبل فيه الإشارة ؛ أنث ؛ على المرجع 10 
نفسه الذى تحيل عليه الإشارة : أنا ؛ ١‏ التى تقوم بالكتابة . وعليه ؛ 
فإن المرجع متحد الهوبة . ولكنه مزدوج من وجهة النظر الشكلية » 
و هذه الثنائية أمارة ندل عل ثثائية ©0150]0:51 أعم فى الإنسان . 
وهدا الأمر الوحيد فى النص يعرب عن نوع من السخط عل الموفف 
الذى اذ من قبل إزاء الخصم وأوضح فى البيث ( رقم ٠١‏ ) ؛ وهذا 
السخط يفضى إلى احتقار للخصم تفضحه العبارة الأخيرة فى النص . 
عل أن هذا الآمر الرحيد برل تأكيد الفكرة المعبر عنها فى البيث ( رقم 
٠‏ ) إلى جزم حازم بل عنيف . ومع ذلك . فإن هذا النغم خفف 
بحركة واسعة للجملة ٠.‏ الى أفضت إلى عبارة موجزة ذاث دلالة : 
وفذاك أهون باب » . 


وفى الحقيقة , إن هذه العبارة ليست سوى نفحة جائية تمنحنا 
شعوراً بالإيجاز وبالتتيجة المقصودة . وهله المقولة الثنائبة الاسمية 
تطبع العرض بطابع دائرى . إنها كير بالبناه الثشائى المهيمن فى 
الحركة الأولى , ويدعم هذا الطابمٌ القافية [ 085 ) ؛ وهى قافية 
غنبة , أتث صدى للقافية الداخلية المتوسطة [ 5865ناط ] ( ب ١‏ ) 
والعبائية [ آطقطهة ]( ب ؟ ) . 


وفى مستوى مجرى الحسدث ١‏ إن الجمل الاسمية فى الأكثر 
هيمئة : 74/14 من الجمل اسميةٌ , مما ينجم هنه الحالة الساكنة 
116 بعض السكون فى النص ؛ الحالة التى خفف ثقلها بطرائق 
أسلوبية أخرى : ففى شكل الجمل » نشاهد ثوابت 6009180068 
لافتة للنظر : 74/9 منها استفهامية نعجبية , وقد أدخخل أبو مام أيضا 
إشارة تعنجب بعد النداء : و ياعذارى الكلام ؛ . ولمة طريقة 
أسلوبية أغرى تمئح النص الطابع الدينامى 06ا0(128119 , وثريد 
بذلك الحوار فى المناجاة الا اخعلية . وهذه الطريفة تتوقف . بطبيعمة 
الحال . على لعب الضمائ. . التى تسمح لنا مساراتها بأن تلاحظ أن 
ممرى الحدث بهذا الخصوص . مطبوع بالتناوب ٠‏ ويظهر بمظهر تركيز 
على الذات ؛ فالذاث الكاتبة إنما هى التى تتحدث . ولمة ظاهرة 
أخخرى مهمة لابد من الإشارة إلبها » تتمثل فى أن قلة من العبارات 
تنشز عن القاعدة . واختيار هله الاشكال بُسوْعْ ‏ كما رأبدا- كل 
التسويغ فى المستوى المعنوى . 


المائمة 
التحليل الذى التهينا من عرضه يبين لنا برضوح أن تقطيع النص 
وكذلك أقسامه المتشابكة نسهم فى توفير وحيدة للقصيدة نجومبا سمات 
منوعة . تتعلق بعوامل متعددة : 
5١‏ 


فهد عكام 


فن المفاجأة 

فن المفاجأة الذى يسخر لفائدئه كثيرا من الطرائق الاسلوبية من 
تأليفية أو معنوية : لعب الضصمائر أو أداة التعريف . الترئيب التاليفى 
المقلوب ١‏ الصورة الممتدة . فنحن , بادىء ذى بدء . يدهشنا اللبس 
الكثيف الناجم عن الاستخدام المنكرر للاستفهام الذى ل نر إلى 
« أنا ؛ المتحدّث فيه , ولكنه يتضح رويدا رويدا كلما تقدم الحدث 
الخلاق . دون أن يصل إلى مرئبة الحلاء التام إلا مع النفحة الأخيرة 
من النص . هئالك . حيث ذكر اسم المعتدى صسراحة ٠‏ ومن لم 
هنالك . حيث تشوق القارىء . الذى أمسك معلقا . يد الرضاء 
العبائى , غير أنه لابد لا من أن نلاحظ أن هذه المفاجاة ليست 
بالمفاجأة الوحيدة ؛ ففى تضاعيف هذا العرضض تنوعات ضميرية 
تفضى , فى الحقيقة . إلى تغيرات فى المسشريات تلق مفاجات 
جديدة . 

تقطيع الجملة . بعد مسند هو : الضيغم » أبرز بالقلب .١‏ يؤخر 
التوالى المنطفى للجملة . ودع القارىء معلقا حتى ظهور المسند 
إليه . 


وأداة التعريف ( ال ) تأخذ فيمة جمالية , لاا تمنح الرسالة نوعا 
من اللبس , ينجل . نوعا ما فها بلى . 

وحدث الغارة يتطور عبر صورة ممئدة9 ') ؛ فالشىء المجتاح ( شعر 
أى تمام ) يظهر بمظهر أسير. ولكن هذا الاسير يتحول ؛ بن 
امفاجأة ؛ إلى عذراء ينصرف بها , وذلك ببيعها فى سوق بدوى . 


الوحدة المعنوية وتنو ع تأثيرات اللغة المتدرج 

الموضوع المركزى . ونعنى به السرقة الشعرية . يكوّن ‏ كما 
رأينا ‏ وححدة نظائرية 1م1500 تزدوج مع وحدة الغارة البدوية . يبين 
لنا الجدول التركيبى طبيعئها العلاثقية ٠‏ أى نوعا من الوحدة المعنوية 
تطبع ممرى الحدث بطابعها . غير أن هذه الوحدة تتميز بشنوع ندريجى 
تأثيرات اللغة التى تبدو كأنها تعريض عن نقص : فإذا ما رضت 
صرامة شكلية فضلت على سواها فى النغم الارل ١‏ فالمكان الأول فى 
النغمين الآخرين محجرز للإنجازات المعنوية : الصورة الشعرية 
المدرعة كل التنوع فى مستوى الانماط والببى فى النغم الثاني ؛ والتأمل 
الموضوعى فى النغم الأخير . والصورة تعوض ‏ كما أشرنا إلى ذلك 
عن النقص الذى يتعلق بالأداء النطقى الذى نظر إليه على أنه مدة ٠١‏ 
الاداء النطقى الاسرع الذى يسم الابياتث الثلاثة رقم 8 )؛ (رقم 
(رقمم)بميسمه, 

ومن المهم الإشارة إلى أن الشاعر بمنح الالعاب الإبقاعية رالصوتية 
فى هذين النغمين الأخيرين دور مرافقة . والآولى أن يقال إنه مويق 
مسوسيقى 0501680581100 ضرورى للوصول ؛ فى لحظة من 
اللحظات ٠‏ إلى الف سيوضح مفهومه في| بعد , ولمنح الرسالة شحنة 
شعرية جذابة ٠‏ ترتبط بمفهرم الانحراف . ومن وجهة النظر هذه نتذكر 
بأن النغم الثالث أدرك . بعد البيث ر رقم ؟ ) . وكأنه الأكثر انساما 
بنغمية صالحة للغناء . عل نحو ما بينا من قبل ؛ يتحكم فيه 
غلبة الصوائت الحادة على الصرائت الحليلة (ب ٠١‏ ) . أو تعادل 
هذين النوعين من الصريئات عددياً زب ١‏ ) . وعنى هذا الحو إنما 
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يتمئم هذا النغم بانحراف موسيقى لافت للانتباء . يجعله بارزا ؛ لان 
النغمية الحليلة إنما هى النى تتحكم فى الغناء فى بقية النص . 

وإذا ما كان التفطيم الموضوعى يوظف فى العمل صنتين هما 
التنارب والتضاد اللذان يسمان مجرى الحدث بورضوح . فإن طرائق 
أسلوبية أخرى نساس . دون ريب فى هانين الظاهرئين ١‏ دون أن تتأثر 
الوحدة العامة بذلك ؛ فالنص يعمل ؛ فى الحقيفة . على ترظيف 
تضادات انفعالية مصصوغة بالسخرية . عبر عنبا بتنوعات شكلية . 
ولكنها ليست من العنف ببحيث تحطم النغم العام الذى يبقى بكليته 
نبيلا , 


وصورة الغزو. المصورة منذ البيت ( رقم *) . تمد وتكرّر فى 
البيت ( رقم 7 ) مع إثراء لافت للنظر ؛ فيسهم ‏ عل هذا النحوب 
فى تحفيق نوع من الوحدة الأساسية لسيرورة الحدث الخلاق . وى 
داخل النسيج التصوسرى هذا الحدث , المنطقى . فى معظم 
الأحيان . ثمة صورتان تتميزان بسحر إيحائى . تدهشاننا . 

والنوزيع الخاص بالوزن ‏ كا رأينا ‏ يشمي على محور الاخثيبار 
بتلارب برشبط بتضاد ؟ فقافية موحدة تلتهى ب [ 1 ] تسوس النص . 
ولكن فافية غنية تنتهى ب [ آ0ق0 ] توثق العرى بين أنغام القصيدة 
الثلائة صونيا . وتمنح ممرى الحدث نبرة خاصة . تمنح غناء القافية 
الوحيدة تنوعا خحلايا . 


العرض الدائرى 

مفهرم الدائرة يوفر للعرض بنى صغرى 585لا1عنا؟]ة -0 111 
تنسهم فى نحقيق وحدته , ونتناغم مع النفسيم الموضوعى ونسوغه . 
ففى مستوى الإيقاع الوزن . يمنح استخدام السلسلة (1) البيئين 
( رقم ١‏ ) و( رقم 4 )- كا رأينا ‏ موازنة وزنية . والنغم الأول 
من ثم مظهر دائرة يؤكده مظهر آخر تأليفى . فالنغم الاول . فى 
الحفيقة . يبدأ وينتهى بمقولات لفظية اسمية . والسلسلة (5) . عل 
غرار وظيفتها فى النغم الأول . تأت فى مطلم النغم الثان وفى نهايته . 
مائحة العرضض . عل هذا النحو. مظهر دائرة جديدة . ويعزز هذه 
الدائرة دائرة أخرى تتعلق بالاداء النطقى 6ناأةلاام 0م0ع! . وى 
مستوى الغناء . هذا النغم ‏ كيا بيئا من قبل محصور بين البيتين 
( رقم © ) و( رقم 9 ) التابعين للدرجة الرابعة . وفى مستوى النعم 
الثالث . تبيمن السلسلة ( د ) المسهمة فى إغلاق النغم الثان ب 
4) فى هذا النغم وننضم , فى البيت الأخبر , إلى السلسلة ((ج ) 
المشاهدة من قبل ؛ فى إغلاق الحركة الأولى من النفم الأول ٠‏ لكى 
توفر للإيفاع الكمى فى النعم الثالث مظهره الدائرى , وتغلق النسيج 
الوزنى للنص . ويتراسل ؛ مع هذه الواقعة . واقعة أخصرى تتعلق 
بالطابع النغمى ١‏ وبتأليف الكلام . وبالاداء النطفى المادى , وهذا 
النغم الأخير يقدّم نفسه من جهة أخرى عل أنه نغم ساخر يذكر بالنغم 
الأول . ليس فقط من وجهة النظر هذه . بل من وجهة النظر التأليفبة 
أيضا ؛ فاللقولة الاسمية التى تغلق النص : « فذاك اهون باب » 
ليست سوى نفحة نذكر بالبناء الاسمى الثشائى المهيمن فى الحركة 
الأولى من النغم الأول . رفي مستوى الغناء يبتدىء نص . فضلا عن 
ذلك . وينتهى ببيتين من الدرجة الرابعة نفسها. عل نحو يعزز 
المظهر الدائرى , 


التخلص . 
فى مستوى التمشلص . لا بد لنا من أن نقبل أنه ليس ثمة ‏ إلا فى 
مستوى الأداء النطقى المادى ‏ واقعة مفاجثة تميز المقاطع . وأن هناك 
استمرارية تفرض ذابا عبر الحركات المختلفة . ويحقق هذه 
الاستمرارية طرائق أسلوبية منوعة ؛ فالتذكر الصرى -0ام [6ممة: 
#ناونه القائم عل الصامث الاحتكاكى 11031076 © ] يعرّز 
التخلص المعنوى . فى داجمل النغم الثاني . من الحركة الأولى إلى 
الحركة الثانية . ويشهد بذلك المفردات : دعبرة ؛ . دعذارى ». 
و بعدى » ء. دئبعن ١٠6‏ و أعراب » . التى تشغل حيرًا فى البيشين 
( رقم ) . و( رقم 7 ) . ويسائد هذا الصوبتٌ الصامتُ الصفيرى 
[5] الذى يرد مفحم لمرة واحدة . والصويت الفيشوبى [21 ] 
يستخدم وسيلة تخلص إلى النغم الأخير . ويظهر فى المفسردات ؛ 
د مون :؛ ١‏ من» ؛ دماء 2 د ماء؛ . :ذم » ؛ ( حمل التى 
تنشغل حيزا فى البيتين ( رفم ؟ ) و( رقم ٠١‏ ). 
والتضمين يعلق فى مستوى تأليف الكلام البينين ( رقم ") و ( رقم 
4 ) أححدهما بالآخر . ويدمج على هذا النحو العناصر الى تككون 
الحركة الثانية من النغم الأرل . والممردة د غارة » القى يبتندىء بها 
البيث ( رقم © ) هى المسند فى عبارة اسمية ؛ المسند إليه فيها ضمير 
محذوف يعود عل مصدر ارج اللغة : ٠‏ الغزوة ؛ يثيره فى الذهن 
استخدام الفعل ه غدا عل » فى البيت ( رئم 4 ) . وهكذا فإن 
الإضمار ©6(نااء'! يقوم بدور فى التخلص إلى النغم الثان , 
والامر على هذا النحو فيها بخص التذكر الوزنى ؛ فالسلسلة (!) 

فوم بوظيفة تخلص من النهم الأول إلى الننم الثانى » وتدل ٠‏ 
بتكرارها فى داخل هذا النغم . عل انفعال بأخخذ فى الهدوه . 
والسلسلة ( د ) الى تشترك فى إغلاق النغم الثان ٠‏ وتتكرر فى مطلعم 
النغم الثالث الذى تبيمن فيه , تقوم برظيفنها أيضا رسيلة للتخلص , 
ومع ذلك إن النغمية الجليلة لاقع 106ل88ه؛ . فى مسترى الأداء 
النطقى المادى . تبرز , بصعود تتأئر به الأذن , البيث ( رقم © ) ٠‏ 
الذى يبتدىء به النغم الثانى بقدر ما تبرز البيث ( رقم ١ ) ٠١‏ الذى 
يبتدىء به النغم الثالث . وهذا بطبيعة الحال أحمد الطوابع التى توغ 
تقسيمنا الموضوعى . 


من التراسل إلى الانسجام . 

فى مستوى نراسل ما , هناك ملاحظتان لابد من تسجيلهما : الأولى 
أن الوفائع التأليفية , فى العلافات بين العناصر النصية . إنما هى التى 
تقوم بدور حورى ١‏ والثانية أن التراسل يشدو أحيانا من الكثافة بحيث 
يتحول إلى تناغم انسجامى , 

ومع ذلك ٠‏ ما من قاعدة فى نجوة من الاختراق . فعل هذا البحر 
إنما تستطيع عناصر غير تأليفية أن تتراسل . فالنهم الثان هو كما رأينا 
من قبل الاكثر ملاءمة للغئاء , وهذه القيمة المبرزة نتلافى مع فعالية 
المخيلة التى تصل إلى سمتها فى هذا النغم . ومع هذه الفعالية النشطة 
بتراسل أيضا مظهر آخير : “/8 من السلاسل الوزنية تقوم بوظائفها ل 
النغم الثاى . وتمنحه لونا إيقاعيا قريا . وهيمنة السلسلة ( د ) فى 
لصي النغم الثالث الإيقساعى ؛ تعبر عن نأثير يجح إلى الهدوء » 
متراسلا مع هيمنة التفكير , 


ومع الدرس السريع الذى تتصنف به الوححدات الإبقاعية المتراصفة 
تماوريا فى احركة الثانية من النغم الأول تتراسل حمدّة يعرب عنها 
الصائت [ 1] ٠‏ المتكرر ( ١‏ مرة ) فى هله الحركة الثانية , فى ححين أن 
توائره فى الحركة الأولى لا يتجاوز ( ١١‏ مرة ) . 

والغافية المالية المنتهية بالمقطع الصو [ !8 ] ؛ الذى يعنى د فى 
نفسى ؛ تنناهم مع تأمل الشاعر المركز عل ذاته ؛ الذى يعبر عنه الحقل 
المعنوى ٠‏ وبسخاصة فى النفمين الأخبرين . وسواء كانت القراق 
الثلاث المنتهية ب [ 113 ] و[ ]6 ] و[ اننا ] داخيلية أو خارجية فإنها نفيد 
فى نرسيخ الأواصر بين البيتين المكونين للحركة الأولى ؛ وتسهم عل 
هذا النحو فى التعبير عن موضوع واحد . والقافية [ 5865 ] . النى 
تعنى « بابي ؛ ١‏ تتناغم مع فكرة المقلاص التى تمثل الداعى الأساسى 
للإبداع , 

ومع المظهر النثرى الذى بميز تأليفم الكلام فى البيت ( رقم " ) 
بتراسل الأداء النطقى الاكثز سرعة فى إطاره التغمى . 

وفى البيت ( رفم ١١‏ ) ؛ نتلافى وححدة إيفاعية مع وحدة وزلية » 
مكونة على هذا النحو انحرانا يسمح ها بإبراز المزاوجة اللفظية 
( وفصيدى ) الكبيرة فى. أهميتها الموضوعية . والنداء فى البيث ( رقم 
) لبس سوى صوررة من صرر النطاب وحيدة فى القصيدة . تتناغم 
مع الوحدانية التى تسم هويته بميسمها فى مستوى الوقفات والوحدات 
الإيقاعية . 

وف ثلاثة أبياث يبدو التراسل من الكثافة بحيث يتحول إلى تناهم 
كامل ؛ فالتوازن التأليفى الذى يسم الحركة الأولى من النغم الأول 
بميسمه يتراسل مع نوازن الرحدات الإيقاعية التلاوية ٠‏ وبيخاصة فى 
العبارتين الأوليين من البيت ( رقم ؟ ) , حيث الوحدة الإيقاعية 
الكمية , والوحدة الإيفاعية النلاوية , والتوازن التأليفى . ثثلافى 
معززة على هذا النحو حدَّة الرسالة . ما نحة البيث اثحرافا يمبزه فى 
مستوى الأداء النطقى والتوزيع الوزن ؛: هذا الببت ‏ كما رأينا- 
بتمتع ؛ فى مستوى الاداء النطقى . بالمدة الأطول بالقياس إلى الابيات 
الاخرى ؛ ويكتسب من هذا الطابع قيمة شعربة . وبنغمية جليلة 
أبر زها البيئان المعائقان المتعادلان فى مستوى هذه النغمية بقابلية أقل 
للغناه أبرزها سغفرط مفاجىء من البيث الأول الذى بظهر ل الدرجية 
الرابعة . وصعود متدرج حتى البيت ( رقم © ) الذى يبتدىه به النغم 
الثانى . وفى المستوى الوزنى 4 /ه من التفعيلات تؤلف هذا البيت 
( رقم ١‏ ) فتبرزه على هذا النحو . وتمنحه حدّة لا تلبث أن تخفف فى 
الشطر الثانى لأنه مُسُوسٌ بالسلسلة ( ج ) المميزة بتكرار الحلقة 7 ٠7‏ 
التى نغلق أيضا الشطر الأول . وهذا تخفيف ينعكس ف المستوى 
التأليفى باستخدام مقولة أطول من المفولات الثلاث الأولى المشتركة فى 
تأليف هيكله . 

وفى هذا المستوى من الالسجام يصبح البيث ( رقم )١‏ أكثر 
أهمية ؛ فها هنا تمئل السلسلة ( و) . الوحيدة فى الشبكة الوزئية 
للنصس ‏ مثل انحرافا بتراسل . فى المستوى التلاوى . مم الطابع 
المتراوح الذى يسم تتابع الوقفات وفق الترسيمة/, / /,الوحيدة فى 
النغم الثانى . وهذه الظاهرة تتراسل أيضا مع الانحراف التاليفى 
الذى يتمنع به هذا البيت ١‏ ويمثله استخدام الشمير الرحيد 
و أنت ١‏ ؛ الذى يعود على قارىه ‏ متلق . ومع هذا البروز الوزن 


+ 


بهد كام 


والتلاوى والتأليفى تتراسل سمة بارزة فى مستوى الأداء النطقى ١‏ 
فهذا البيت فى إطاره » كما سبق بياله . يشغل فى مسشوى المدة ؛ 
الدرجة الأولى ؛ فهو الاكثر بطنا بين الابياث التى تؤلف النغم الثان ' 


أما فى مستوى تنوع الغناء ٠‏ فهر الافضل تقويمافى النص ؛ إنه الأول فى 


انسامه بئغمية حادة . 

وثمة أهمية . فى مستوى ممرى الحدث , لابد من الإشارة إليها ١‏ 
ففى الحقيفة . إن ترسيمة سلسلة متراوحة تبرز الابيات الثلاثة ( رقم 
5)ءزرنممي و(رقتم ؟١).‏ وهى تتمياز بجرس وحسدناه 
المعانقتان هما الاكثر غنى بالمقاطع , وعلى هذا النحر يتراسل البيئان 
( رقم ١‏ ) و( رفم 4 ) تراسلا كاملا فى شكل تؤلفه الأعداد : 5؟. 
/ا. م ء. فيربطان ٠‏ على هذا النحو . حركتى النغم الثانى إحداهما 
بالأخرى . ويعزّزان الوحدة التأليفية التى بتميز كل منبها بأ . 

والبيت ( رقم 4 ) , بما أنه محصور بين بيشين يبدو التضمين فى 
وسطهما . فإنه يأخذ بروزا يعزز طرائق أسلوبية أخرى ١‏ وينجم عن 
ذلك نظام خخاص يتمتع به فى نسيج الرسالة ؛ ويسمه بإثارة فصوى . 
فاستخدام السلسلة الوزنية ( ز ) فى الشطر الأول , والوحيدة فى شبكة 
الخطاب . يمنيحه اتحرافا يعززه الاستخدام الوحيد أيضا للسلسلة 
رح )فى الشطر الثان . وتعايش هائين السلسلئين فى هذا البيث يمنحه 
تنوعا نوعيا ٠‏ فالحلقات الخمس الاساسية تعمل فيه . مالحة إياه 
انحرافا بميزه عن الأبيات الاخرى بأكملها . 


الموامش : 

. اثيبا1١‎ . ديوان؛ رقم 84" كرما" فك زوى (ن) و خفيف‎ )1١( 

(؟) يشتمل البينان على أعلام مشاهير في الفروسية والبعطولة . والكلاب يراد به 
7 الكتلاب الال وكائث فيه الغلبة لتغلب غل بكر . والنص فى هجاء محمد 
إبن يزيد . وهو شاعر و عمسن مكثر » كا يفول ابن المهتز . من ولد مسلمة 
ابن عبد املك 3 معاصر لأى مام ' 

(م) الحرس #اطتة : كمية من المقاطع فى رحدة إيفاعية , رالوحدة العرسية هى 
المفطع المورل . 

( 4 ) الرحدة الإبقاعية هى مجموع المقاطع الصونية النى نجمع كلماث متعددة ى 
إذاعة صونية راحدة , 

زمع انظر ‏ عسوءم)مضم عل نه مينو ع8 عل ععتقموملكء21 .. 1[ ,)31016 

,97 ,ومو بعدموم؟ مك معتقاأد الملا فعيوع:8 .60 ,88 1١‏ .م 


(5) صوالت ق : صوائت قصيرة ؛ صرائت ط : صوائث طويلة ؛ وفف في : 
رفف قصير ؛ وقف اط : رقف طريل 5 
(17) عمنومةا عدون : قافبة عن جدا , فيها مقطعان صونيان متشاببان , أر ثلاثة 
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وف المستوى التلاوى . هو من ناحية على علافة تشابه . مع البيث 
( رقم 4 ) وفق الترصيمة / / #التى نتراسل مع الموضوع الذي يعبر 
عنه البينان . ونعنى به الجمال الشكل الذى يتمتع به الشى* المعندىي 
عليه , وهو من ناحية أخرى يلتحم بقوة مع البيت ( رقم 1 ) إلان 
كلمت القافية ( أعراب ) , ( أتراب ) توفران هما قافية غنية للغاية ٠‏ 
تمثل للاذن انحرافا ل النضاء ‏ القصيدة . ومشامبة صونية تكاد 
تكرن كاملة ٠‏ ندل على نحر مقصود 1 


ومع هذا الطابع الإبقاعى فى البيت ( رفم 4 ) يتراسل مظهر 
تأليفو. ؛ فالشكل الشاذ « تبدى ؛ ؛ المستخدم عوضا عن الشكل 
المفَمْد ه تبدين ؛ . حفن أحد مظاهر هذه السمة . والأمر على هذا 
النحر فيا بخص أداة التعريف فى « السمع ؛ ؛ إنها تتمتع فى الحقيقة 
بقيمة حمالية تتعلق بتاويل مزدوج ؛ بحدد موقم القصائد الموصوفة فى 
المستوى التملكى الخخاص بالذات المتحدثة ٠‏ وخصارج كل حدره 
شخصية عل حيد سواء . والانحراف ؛ سراء أكان وزليا ؛ أم 
ثلاويا . أم تاليفيا 5 يتناغم مع استخدام صورة إيحصائية لاتدرك 
بالعقل . تقوم . عل طريفة بودلير . عل التراسل بين الحسواس ٠‏ 
وتبدو كأنا نغم مير فى نسيج الصورة الممئدة . 


باختصار , إن فعالية الانسجام الإبداعية تصل , مع هذا البيت ٠‏ 
إلى سمتها . فينجم عن ذلك ما يبعئه فى المتلقى من إغواءٍ شديد . 


مقاطع متشابهة , 

مع التساب العذارى إلى حياة مدنية مشحضرة ورصفهن بالرائر ٠‏ يوحي ببا 
البيث الرابع ؛ حيث نحدث الشاعر عن طريق التصرير عن تضرع العطر 
منين . وعن صفورهن بعد السبى . وهذا يعنى أنبن كن يضعن الخمار عل 
وجرههن قبل السبى . وهذا من صفات الحرائر فى المجتمع العباسى ٠‏ 
ولا ننسى إلى هذا أن أبا تمام قد وصف شعره فى يعض المواطن بأله خر , 

رقع الظر : ديوان , رقم ١‏ ١/ره/‏ . روي ؛ بسيط . 

)ع انظر : ديران ؛ رقم 4 . 80/1" , روى جه , منسرح . 

)1١(‏ لنذكر أن الشعر . عل حسب رأى أي ثمام . فرج . راججع ما قيل من 
قبل . 

(؟١)‏ شىء غريب ' هذه الصورة الممئدة توحيد بين معنيى الإشارة سرقة -2[19 
ان بيع عبد مسروق تأخيذه الكلمة فى التشريع الرومانى . والسرقة الأدبية 
النى تقلص إليها معناها . وعليه . ولادة هذه الصورة أتنجم عن مجرد توارد 
خخراطر أوعن ثقافة أجنبية عكف عليها الشاعر ؟ الكلمة الحاسمة فى هذا 
السبيل تتوقف عل تحر مقارنى لسنا مهيئين فى الوفت الراهن للقيام به . 
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ظواهر تعبيسسرية 
فى شعر الحدائة 
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لقد ظهرت انجاهات متعددة فى فضاء النقد الأدى تحاول أن تتعامل مع النصوص من منطلقات تتفارب أحياناً , وتتباعد 
أحيانا أخرى ؛ لكن من بين هذه الانجاهات يتجلى مدبج أسلوى بعل همه النص الأدبى وحده . دون أن يوز ع جهده 
فى مناح جانبية تتصل بالنص حينا . وتبتعد عله أحيانا . 

والنظر إلى هذا الانجاه المديد يقودئا بالضرورة إلى النظر فى طبيعة النص العرى ؛ وكيفية تجاوبه معه . ذلك بأئه من 
الظام لرض ماج نقدى يسئمد قيمة من نصوص فا خحواصها الفنية التى قد تختلف عن طبيعة النص العرى ؛ إذ إن 
الذى لا شك فيه أن كل لغة نكاد نكون حلفة مغلقة على ذاءها ٠‏ نستفد من المتعاملين بها نحواصها . كها تدهم أحياناً بما 
يوجه حركتهم اللغوية . ومن ثم لابد أن يكون بين المدبج النقدى والعمل المنقود نو م من التوافق والتقيل ؛ لأن إعمال 
المنبج الغريب عن البيثة العربية قد يؤدى أحيانا إلى أحكام ظالمة . ومن ثم يكون التوجه الأدبى بفعل هذه الأحكام فى 
غير طريقه الطبيعي . 

وبرغهم إقرارئا بشرعية قيام المناهج النقدية بمختلف انطلاقاءها , نجد أنه من الضرورى تأسيس ما نختاره منها على 
فوائم تمتد جذورها لى ثقافتنا عموما . وفى الأرض الثقدية خصوصاً . 


0 0 0 


يقول أبو حيان التوحيدى « إن الكلام عل الكلام صعب . . . لأن 
الكلام على الأمور المعتمد فيها عل صرر الأمور وشكوها التى ننقسم 
بين المعقول وبين ما يكون باحس ممكن ؛ وفضاء هذا متسع , والمجال 
فيه تحنلف . فأما الكلام عل الكلام فإنه يدور عل نفسه ١‏ ويتلبس 
بعضه ببعض )١(:‏ 1 

عندما نعود إلى نص أى حيان نستنطقه . نجد أمامنا مقولة نقدية 
من الطراز الأول ؛ إذ من خلاها نكون فى دراسة العمل الأدى بإزاء 
رؤ بتين : 

الأولى : رؤية المبدع لعالمه . 

الثانية : رؤية الدارس للغة الأديب عن عالمه . 

ففى الرؤ بة الأول بنفسح المجال أمام المبدرع فى القول . نظراً لاله 
بعرضص لعالمه من خلال معفولاته أحياناً ؛ ومن خلال ححسوساته احياناً 
أخرى ؛ ومن هنا رأى أبوحيان أن فضاء الفرل يكون متسما فيه . 


أما فى الرؤ ية الثائية . فإن الفضاء بضين ؛ لأنها تنسقط من حساببا 
مرجعية الأديب . أى مفرداث هالمه . وتجارزها إلى ما قيل عنها . ومن 
لم يصبح الكلام دائرا حول نفسه وهذا موضع تصعب الحركة فيه ١‏ 
لآن الهدس يكون معتمد الدراسة الأول للوصول إلى الحقيقة الفنية , 

ومل هذا بكرن التحرك النفدى وراه التتاج الفنى عموماً , 
والشعرى نخصرصاً . منوطا بئلائة نوجهات : 


ش © التوججه الأول : 


أن هناك عالا واقعأ بعايشه المبدع . ويستمد منه صور مفرداته . 
ويحيلها من واقعها الخارجى إلى كائن داخل يتفاعل معه وبه . 
* التوجه الثان ؛: 

أن هناك عالاً داخليا للذاث المبدعة . وهذا العالم يستمد مكوناته 
من عناصر ممتلفة ٠‏ بعضها بعود إلى البيئة وأعرافها ؛ وبعضها يعود 
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إلى المكونات الثقافية ٠‏ وبعضها يعود إلى ظروف النشأة والتربية ؛ أى 
أن هذا الداخل محزون ينسع زماناً ومكاناً لامنداد عمر المبدع . كما 
ينسع لحركته المباشرة . أو غير المباشرة . 

وداخل هذا المخرون يئم إضافة الرؤى الجديدة ٠‏ وصمها إليه . 
لكنه ضم لا بتم على معنى التكدس والتراكم . بل على معنى التداخل 
والتفاعل ؛ أى أن كل الرؤى سوف نتشكل دالياً عل صورة ذلك 
المخزون » فتتائر به , وتؤشر فيه ٠‏ ويشتهى الأمر إلى تكون داخل 
تخالف إلى حيد كبير لما هو كائن فى الواقع الخارجى . 


© النوجه الثالثك : 


عودة هذه الرؤى إلى الخارج مرة أخرى فى تشكيلها الجديد ؛ بعد 
أن صارت منتمية إلى الداخخل لا إلى الخارج . 


ولا يمكن الإمساك بهذا التشكيل الجديد إلا بعد نموله إلى صياغة ٠‏ 
من خلال المادة الصوتية . أو الكتابية » فهى مجرد رموز وإشارات لها 
مرجعها الداخل الخفى . ٠‏ وفك مغاليقها يمتاج إلى فصلها عن هذا 
المرجع . الذى بعد فى الوفت نفسه فصلاً ها عن العالم الخارجى ؛ إذ 
إن صورما التعبيرية تمثل عالماً له استقلاله . وله وجوده المنحصر فى 
ذاته . ومن هنا فال أبو حيان : ( إنه كلام بتلبس بعضه ببعض ) . 

والحق أن موقف الناقد أمام كل ذلك بمثل نقطة الصفر ١ ١‏ بمعنى أنه 
يتفادى التعرض للتوجه الأول أو الثانى ٠‏ وإنما يبدأ منطفة محركه بدءا 
محايدا , أى من الصياغة فى شكلها الأخير . 


والأمر فى ذلك يساير منطق الإدراك ؛ إذ إن العالم الخارجى الذى 
عاينه المبدع وانطلق منه فى عملية التكوين الأولى ؛ لم بعاينه الناقد عل 
الوجه الذى عاينه المبدع ؛ أى أن هناك تغايرا حتميا تبعاً لاختلاف 
الرؤزى ء وتغاير زواياها  ٠‏ وينضاف إلى ذلك اخبئلاف الزمان والمكان 
اللذين بمثلان عائقاً صلباً بون توحد الرؤ يتين . ومن لم يصبح كلام 
الناقد عن العالم أمرأ خاصاً به وحده . وجحاولة الربط بينه وبون رؤية 
المبد ع تكون خبطا فى ظلمة . تعثمد عل التخمين أحيانا ٠‏ ونحميل 
0 


وكذلك الأمر بالنسبة للعالم الداخخل ؛ بل إنه بالنسبة إلى الناقد أكثر 
صعربة . وأشد إظلاماً ؛ فعملية التفاعل الداخل بين مرئيات المبدع 
رمحزونه الخفى فى غابة التعقيد . ومن الصعب إدراك طبيعتها 
ومفرداتها إلا عل سببل الظن , أو الاحتمال . الذى قد يصيب مرة ٠‏ 
ويخطىء مرات , 

لم يبق أمام الناقد إذن إلا الترجه الأخير الذى نمسده الصياغة 
اللغرية ؛ ومن حدودها يمكن أن يبد حركته التقيقية لإدراك الحقائق 
التعبيرية والفنية فى الإنتاج الأدى عموماً . 


حتى مفردات الصباغة لا يمكن أن تفى بالمهمة النقدية ؛ لأن 
مرجعيتها الوضعية تقف عائفا أمام إدراك الخلق اللغرى 0 
المتميزة . ومن ثم لم بكون التوعه الاصيل منوطاً بالعلاقات الكائنة 
المفردات والمركبات . وعن هذا التوجه يمكن الكشف عن النظام الذي 
يسيطر عليها . ويرصد خخطوطه التى تمند طولاً وعرضاً . عل حيد قول 
عبد القاهر الجرجان29 . 


4 


ولا شك أن النظرة النقدية على هذا النحو سوف تقود حتما إلى عالم 
الداخل والخارج على صعيد واحد ؛ لأنها نستند إلى حقائق مادية 
مسموعة أو مقروءة ٠‏ وباستنطافها نتم حلقة الاتصال بين الدال 
والمخفارج من ناحية ٠‏ وبين المبدع والمتلقى من ناحية أخرى َ 


)2 
فالثابت إذن أن العمل الادى فى عمومه يناج إلى نظرة لغوية . قبل 
أى شىء آخر لفهم حفيقة بليته 0 وهذا الفهم بمتاج فوق ذلك إلى 
حدس يكيتشف جوان نب نب العلاقاث عل مستوى الحزئيات أو الكليات ١‏ 
فى جوانبها النحوية أو البلاغية . كما أنه لاسد من مراعاة عمليتين 
أساسيتين هما : الاختيار والتوزيع ؛ فها لااشك فيه أن كل عمل 
لغوى يقع نحت طائلتهما 0 لكن تتبع أغماط الأداء الفنى . وبخاصة لق 
الشمر . يتضح معها أن صورة هائين العمليتين تختلف بعض 
الاختلاف ل الأداء الشعرى القديم عنبا فى شعر الحدائة . وليس 
الاختلاف كائدا فى العمليتين ذاتهها ٠‏ وإئما هو كائن فى طبيعئههها من 

حيث الاتساع أو الضيق ؛ ففى شعرنا القديم كان الشاعر محكوماً فى 

اتتيارانه بإطار صيق من المفردات ٠‏ وإطار يمائله من المدلوللات ؛ ومن 
ثم كان يسهل عليه نسبيا إيقاع اخنياره على مفردات بعينها تؤدى المهمة 
الدلالية التى عدف إلى الوصول إليها . أضف إلى ذلك أن ضغرط 
المعجم هنا كانت ذات تأثبر بالغ ٠‏ حمتى إن التحرك بعيدا عنبا كان 
محاطاً بسياج ليس من السهل اخترافه » وإلا كالث تهمة المعاظلة تنتظر 
المسدع ؛ وتقاومه . وترده فى معظم الأحوال إلى الطريق السائسغ 
المألوف . 

وبمقارنة ذلك بما بمحمدث فى شعر الحداثة . تلحظ اتساع مجال 
الاختيار بانساع الدوال التى نتوافق مع تعدد مفردات الواقع المعاصر فى 
جوانبه الاجتماعية . والسياسية . وفى جوانبه الروحية والمادية . بل فى 
جرانبه الشعررية والعاطفية . وعلى هذا يكون الاختيار متسسع 
المسافة , بعيد العمق ؛ فلو فرضنا وجود خط رأسى لمجموعة مفردات 
بجمعها نكوين دلالى واحد , فإن هذا الخط يأخذ امتداداً أكبر فى شعر 
الحدالة . بل إنه يتحول إلى مجموعة خطوط متقاطعة ومتشابكة . 
بحيث يفل فيها الضغط المعجمى . ويزداد ضغط الحاجة لمراجهة 
التغيرات التى نكاد نشمل مفردات الوجود كله . 

وقد بتصور البعض أن هذا الامتداد والاتساع بضفى عل عملية 
الاخثيار نوعاً من السهولة . تبعا لانساع حركة العقل . وانفساح يجال 
الاختيار أمامها . لكن المعاناة الفنية تؤ كد أن الامر عل خلاف ذلك 
تامأ طإذ إن هذا الانساع بحتاج إلى عمليات ذهنية أكثر تركيزا , 
وأكثر إلماماً ٠‏ وليس من يبحث عن قطعة نقود معينة وسط عشر قطم . 
كمن يبحث عنها وسط آلاف القطع . إن كلا مها سوف يصل إلى 
مطلوبه . ولكن شتان بين جهد رجهد . 

ويزداد الأمر صعوبة إذا أدركنا أن رؤ ية الشاعر لعالمه تعمل فى خفاه 
عل نفل مقردات اللغزية من جنول إلى ابر ٠‏ أو من خط إلى آخر ؛ 

ان ( العدالة ) س برعم الاتفاق عل جرهره -. بتمايز مدلونه تبعا 
حن العا - 0 فكريا وثقافياً ٠‏ وبالنظر إلى ذلك يمكن أن يتحرك 
الدال من خخط إلى خط آخر يتوافق معه أحياناً . وقد يتناقض معه 


وهذا يختلف ‏ بلا شك عن تعامل الإبداع الشعرى القدهم مع 
الدوال نفسها ؛ إذ إن حدودها كانث واضحة بالنطر إلى مرجيعيتها 
المعجمية . ومن ثم لم يكن هناك تمايز واضح فى التعامل مع الدوال من 
شاعر إلى آخر إلا النادر أو القلبل . وهذا التماير عكرم لى الغالب 
بعملية الترزيع ٠‏ أو بالسياق . لا بالاخختيار فى حيد ذانه ٠‏ ومن ثم 
ا شعر الحدالة . 
لا لصعوبة أو سهولة ؛ وإنما انساع عملية الاختيار 7 هوالذى 
بنيح للدارس أن يقع قريباً من الدلالة فى الشعر القديم . ٠‏ ثم أن بقع 
فريبا منها ٠‏ أو بعيدا عنبا فى شعر الحدائة . 

كا أن مهمة الدارس أر المحلل تكون أكثر سهرلة فى الشعر القديم 
عنبا فى شعر الحداثة . نتيجة لأن التمرس بالمعجم الشعرى عند 
القدماء يأخيل طبيعة شمولية ؛ عل معنى أن الدارص يظل يتتبع النائج 
الإبداعى حتى ينكون لدبه مام كلى بمعجمه . فى حين أنه فى شعر 
اليد اثة ثة يكاد ينغلق كل مبدع عل معجم خاص به ١‏ ومن ثم يجلا 
الدارس إلى الإلمام 03 0 منفردة . لم حمتاج إلى النظر إليها كليا 
فى مرحلة ثالية . ٠‏ حتى ينحفق له التصور الشمولى لححركة الإبداع , 

رمع ربط الاختيار بالتوزيع ٠‏ تزداد العملية الشعريسة الحدائية 
نعفيدا . من حيث أصبح التوزيع منوطاً بعلاقات نحوية محفرظة , 
وعلاقات أخخرى يخلقها الشاعر خلقاً . حقاً إن هذا اهلق فد تعامل 
معه الشعراء القدامى ؛ لكنه لم يكن بمثل هذا الانساع والتعقيد , رم 
يكن بمثل هذه الكثرة والاطراد . 

ويجب أن تأخذ فى الحسبان أن الخلق ليس من عدم . وإنما هو خبلق 

له ركائزه التى نضعه فى إطار السلامة , لكنبا تضيفه إلى ما أسماه 
القدماء : الانساعفى الكلام ١‏ فالفاعل النحوى , بظل عل بابه قدا 
أوحديئاً , ؛ لكن التتبع التحليل لشعر الحداثة فد يكشف أحياناً عن 
نحرل هذا الفاعل فى البنية التحئية إلى مفعول دلالى . وقس عل ذلك 
ال ا و ل 
السطح والعمق , فيوفقون بينهها أحيانا . ويججالفون بيبا أحياناً 
أخرى ؛ دون أن يجارزوا حدود السلامة ؛ فمسألة الصواب واللنطاً 
بعيدة تماماً عن التسامح فى القديم أو الجديد . 


وعندما ننظر إلى مموذج من شعر أمل دنقل يقول فيه : 


تأكلنى دو اثر الغبار 


أدور فى طاحوئة الصمت . أذرب فى مكانى المخثار 5 , 


نلحظ أن الذات تتحول عل المستوى الوظيفى بما يممل العلاقفات 
النحوبة نفسها غير ثابئة داخل الحملة الشعرية المحدودة , 

فالذات ‏ فى السطر الأول تقع مفعولاً لفاعل غير مؤثر حد 
( دوائر الغبار ) ؛ ثم تنحول ‏ فى السطر الثان إلى فاعل ( أدور ) ؛ 
الذى يؤثر فى منطقة خارج إطار الدلالة ( طاحونة المت ) , ثم يا 
حول ثالث تصبح فيه الذات فى منطقة متداخلة بين الفاعلية والمفعولية 
( أذوب) ١‏ فالفاعل هو المفعول فى أن واححد . وفاعليئه تأن بحكم 
الوظيفة . فى حون نأن مفعوليئه بحكم الناتج الدلالى . 

وعل هذا | النحو المركز بتم إنتاج الدلالة فى شعر الحدائة مسن خلال 
الاختيار أولاٌ ٠‏ لم التوزيع ثانيا . لا عل النحو الذى أنئج الدلالة فى 
الشعر القديم . 


ظراهر تعبيرية ل شعر اللمداثة 


50) 
والنظر فى عملية الاختيار يقود بالضرورة إلى كيفية تفجر الدلالة من 
المغردات نفسها . ذلك بأن نشأة اللغة فى الأصل جاءت لتمعقق هدف 
الإنسان فى تعامله مع غيره من البشر ؛ ومن ثم تم التواضع عل 
مفردات تشبر إلى مدلولات محددة فى عام الواقع ؛ أى أن اللغة أساساً 
تتصل بعالم المحسوسات . ومع نمو الحياة وتطورها ٠‏ أصبحث اللفة 

ذات جانبين متميزين : 
أحدهما : أن تستعمل اللغة لتشير إلى ما هو ارج عن الذاث ؛ 
فسدما أفرل : شجرة ‏ رجل . فأنا بالك أشير إلى مفرداث 

خارجية . 


الآخر : أن تستعمل اللغة للإشارة إلى أمور داحل الذات ؛ فعندما 
أقرل : أنا مبتهيج 5 لا أشير إلى شىء خخارجى ٠‏ وإثما تتصل مفردان 
بأمور تلتحم بذاق التحاماً احس به . لكنى لا أراه . 

وغالباً ما تنتج اللغة الأولى فضايا الحياة فى عسومها . بعلومها 
ومعارفها ٠‏ ويتعاملها اليومى ٠‏ وغالباً ما ننتج الثانية ما نسميه أدبا 0 
أو فنا حميلاً , 


والمتتبع للنسق اللغوى فى شعرنا القديم يلحظ - غالبا أن تعامل 
شعرائه مع اللغة كان يميل إلى ربطها بالمحسوس من مفردات العالم . 
المستوى المادى إلى المعنوى . أو بإبقائها فى نطاق ماديتها المباشرة . 


والملاحظ فى شعر الحداثة أن طبيعة الاختيار كانث تعمل فى 
الباطن س على نفسل اللغة من المحسسوس إلى المجرد.. حتى فى تلك 
التعابير التى يتبدى منبا ميل إلى التصوير ٠‏ يظل النائج التجربدى هو 
نهابة صا تصل إليه . عل مع أنها تتخلص ‏ كلما تقندمت فى 
التكرين ‏ من المرامش والتفصيلات لتصل إلى النباية التجريدية . 
وهل هذا تنحول الإشارات المفردة والمركبة نحولاً يتخلصها من ارتباطها 
المادى ١‏ لتعلو إلى أفق رحيب يسكن العمق الذهنى والئفسى . 


وإذا كانت اللغة العادية لغة تصويرية . فإن التجريد بعد ارتفاعا 
فوق مستوى اللغة المألوفة . وذلك بالتمخلص من الارتباطاث التى نشد 
اللغة إلى مرجعها الوافعى ١‏ فالشاعر الحدائى لا همه كثيراً أن نعكس 
رؤيته مفردات عاله التى يحصلها بخبرائه المسية . بكل تفصيلاتها 
الأصلية وافهامشية , لأن طبيعة التفصيلات التغير أحيانا . والتلاشى 
أحبانا أخخرى . ومن ثم تخلص الدوال للجوهر الثابت ونتعامل معه 
شعريا . وكل ذلك ينبىء عن حول خطير فى حيركة الشعر الحداثى . 
بتمثل فى أن المبدع فيه يرجه طاقته العفلية أكثر من طائته العاطفية 
لإنتاج المعنى الشعرى , 


ومقولة كمقولة ! إن الشاعر يفكر بقلبه ؛ ويشعر بعقله . يصيبها 
كثبر من الاهتزاز ؛ إذ بتلاشى الأثر العاطفى . أر بضعف . ويصبح 
دوره مقصورا عل عملية نقل المفردات من مستواها الراقعى ٠‏ إلى 
المستوى الخيالى ٠.‏ أى إكسابها طبيعتها الشعرية ؛ أما إنتاج الدلالة , 
فيظل دور العقل فى غالبه , 

ولا شك أن التعامل التجريدى يعود باللغة مرة أخرى إلى أصوها 
الرضعية . ذلك بأن المواضعة كانت عملية استعاضة بالمفردات عن 
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استحضار الأشياء ماديا أمام العين . وعل هذا يكون شعراء الحداثة 
قد ارتدوا باللغة إلى طفولتها , ليلخصوا بها رؤ اهم الخاصة والعامة . 

وربما كان ذلك وراء بروز دور الشكل وأهميته فى البناه الشعرى , 
والمقصود بالشكل هنا هو الانتقال بالصياغة من المستوى العمادى 
المألوف . إلى المستسوى الفنى . ومن ثم تسقط منه هوامشه 
وتفصيلاته ٠‏ وما بقى منها بتحول إلى وسيلة لا غاية . أى أنها تعمل فى 
إطار التجريد . بحيث نقود الصياغة تدريجاً إلى الجرهرى والاصيل , 

ويجب أن نأخذ فى الحسبان دائمأ أن عالم العفل مهما بلغ تجريده لابد 
أن بتصل بعالم الأشياء ؛ فهى مصدره الأرل . وإهماا إهمالاً مطلقاً 
يفود اللغة إلى التعامل مع غيبيات ذهنية . تفود بالضرورة إلى السفوط 
فى هوة الإلغاز والإبهام البعيد عن الحفيقة الفنية . 

وهذه الحقيقة هى التى ثمثل وقفة شاعر الحداثة حين يريد بفنه أن 
يشير إلى عالمه فى ظاهره أو باطئه . وهوفى هذه الإشارة يحيل العالم إلى 
لغة تسمح للمتلقى بفك مغاليقها . وإعادتها مرة أخمرى إلى منبعها 
الارل . وكانه يفوم بعملية إبداع موازية للعملية الأول 1 

ويمكن أن نعاين هذا الموقف الشعرى للغة عند عبد الوهاب البيان 
فى ( الرحيل إلى مدن العشق ) حي ثيقول ؛: 


رحعلت عين السشسمس 
رحلت مسولان ْ 
رحل البحر الأبسيض 
رحلست بيسررت 
رحسل الشارع والمقهي!) 


واللغة هنا تشير إلى واقع محدد بكل تفصيلاته . وكل هرامشه , 
لكنها نحركت منه حاذفة ما يعوق وصرها إلى جوهر الموقف . ومن ثم 
حولت ( بيروت ) من وافعها المادى إلى كائن مجرد . فد تختلف ختواص 
مفردانه وتتمابز ٠‏ لكنبا نصب فى إطار الى قد لا يكرن به من 
خصائص مفردائه إلا أقل القليل ٠»‏ لكنه مع هذه الفلة يقدم إطارا 
تعبيرياً يسنطيع مثلقيه أن يمسك بالحفيفة الجوهرية فيه ليقول : هذه 
هى ( بيروث ) , 

وتدمثل بدايات التحول التجريدى مع الشكل الراسى للتكرار 0 
الذى صنع موففا أساسيا بالنسبة لبيسروت ؛ فهى من حيث وائعها 
المادى تتكائر فيها الخطوط والعلامات ؛ وتتعدد فيها مظاهر الحياة ؛ 
وعل الجملة تحتوى عل تفصيلات وتفريعات لا حد لها . وإسقاط كل 
ذلك هو الذى يسمح للرحلة أن نتم . سواء أكانث إلى غالم السهاء » 
أم كانت إلى عالم الأرض ؛ إذ المهم فى ذلك أن الذاث تشعر بوتع 
المأساة . فى وحدتها وسط فراغ لا نائى . لأنها وحدها التى لم تستطع 
الرحيل . 

وتزداد طبيعة التجريد تجليا مع نصور خط الرحلة . إذ هر خط 
معكوس ٠‏ يكاد يغلب حفائق الوجود . بل هو يقلبها حقا ؛ فرحلة 
الذات نحولت إلى لباث . وثباث المرضوع نحرل إلى رحيل . وصن ثم 
انبعثث الحقيقة الموهرية الكائئة فى الموقف الشعرى برمته . وهى أن 
الرحلة رحلة نفسية داخسل الذاث . ومن ثم فقدت كل علائقها 
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النطفية ٠‏ إذ ثبت لها المجز عن إدراك هذه الماسسأة التى تعيشها 
بيرروت . 


2): 

ويكاد بكون التعبير بالمفارقة أكثر الأبنية انتشاراً فى شعر الحداثة . 
ذلك بأن الشعر القديم فى مجمله كانت له نظرة وحيدة البعد فى هذه 
الناحية ٠‏ تمعنى إدراك جائب واحد من رجهى العملة ؛ وذلك نائج 
من اختفاء أحيد الجانيين عند النظر إلى المانب الآخير . وعل هذا جاء 
التعبير بالمفارقة فى الشعر القديم مرتكزاً على ساق واحدة ؛ أى أن 
الشاعر يرصد وجها معيناً , ثم يعود مرة أخرى ليرصد الوجه الآخر . 
فى حبين يستطيع الشاعر الحدائى بإمكانائه التعبيرية أن بعاين الوجهين 
على صعيد واحد . ومن هنا كانت المفارفة عنده عمليبة متكاملة . 
بحيث يتم إنتاج الدلالة لوجه واحد . ساعة إنتاجها للاخر . 

إن المبدع عادة ما يضع نفسه فى رؤ يته لمغردات عالمه فى منطقة 
وسعطى ١‏ وعلى هذا النحو يتمكن من الرؤ بة المزدوجة ٠‏ فا إن بقع 
الإدراك عل وجه معين حتى ينجذب إلى الجانب الآخر . بل رما كان 
الجذب النابع من المركز موجها للرؤ بة إلى عدة جهات فى أن واد , 
ومن هنا تصبح الرؤ ية ذاث طبيعة شمولية . تدرك التفصيلات إدراكاً 
مجملا داخل الإطار الكل ؛ فهى لا تغيب . وإثما تذوب داخل 
الكل . ومن هنا تستطيم الرؤية الشعرية إدراك عالمها بأفل جهد 
مكن . 


إن المفارقة ظاهرة أساسية فى الطبيعة الإنسائية, بل فى الطبيعة غير 
الإنسانية . ونكاد تكون سلسلة التفابلات هى أبرز السلاسل النى 
نننظم الحياة ؛ فلا كبر إلا وله صغر , ولا أول إلا وله أخخر . ولا حياة 
إلا ومعها الموثت . 
والإدراك الفطرى عند الدع هو الذى يقوده إلى ربط هذه 
الإدراكات بعالمه الشعرى ‏ ثم يقوده بالضرورة إلى لغة تمتويها ؛ 
لبحقن الترافق بين الصياغة والعالم . درن أن يفقد فى هذه العملية 
ذانيته النى فد تمايز بين عناصر الفارقة , فتريد فى هذه . وتنقص فى 
تلك . دون أن تل بالمبدأ الأساسى الذى تتحرك فى ضرثه . 

والرؤية القديمة القائمة على المفارقة تكاد تسيطر على النغمة 
الشعرية.سيطرة كاملة . لكنها ‏ كما فلنا ‏ تنبع من الانفصال الى 
يضع أحد الطرفين فى جانب ؛ ويضع الطرف الآخر فى جائب آخر , 


ولننظر إلى قول المتنبى : 

أفغالب نيك الشسوق والشسوق أفلب 

رأعجب من ذا الفجر والوصل أعجب 
أما نغلط الأيبام فّ بأن أرى 

بغيضا تئناءى أر حبيبا تقرب 
ولله سيرى مسا أفئل قط 

عشية شرفي الحدالى ورب 
عشية أحفى الناس بى من جفونه 

وأهدى الطريقين التى أنمسئب”*) 


والابيات تعتمد المفارقة لغة أساسية لإنتاج الدلالة , لكنها المفارقة 
الانفصالية ‏ إن صح التعبير . حيث نواجه الذات مشاهرها الداخلية 
المتوئرة فى البيث الأول , فيأق فعل ( المغالبة ) فى أنفة ٠‏ ويتتهى الأمر 
بتحوله من صيغة ( الفعل ) فى السداية ٠‏ إلى صيغة ( الاسم ) ى 
النبابة , إعلانا لانتهاء مرحلة التوئر بانتقالها من التحرك إلى الثبات » 
وانتصار الموضرع على الذات . 

ومع الشطرة الثانية . تبدأ مرحلة ثوتر خمارجى ؛ تتوازى مع مرحلة 
الشطرة الأولى . لكنبا ثفارقها من ححيث اتصاها بالرصد الخارجي بين 
( الهجر والوصل ) ؛ لتنتصر فى العجب ( للرصل ) ؛ الذى تزداد 
حدئه وصعوبته حتى تجارز ال هجر , 

ثم يني البيت الثان ليجمع ‏ فى المفارقة ‏ بين الشوئر الداعل 
والمنارجى على صعيد واحد ١‏ فمن الداخل يأى التقابل بن ( البغضص 
والحب ) . ومن الخارج يأنى التقابل بين ( الثأى والغرب ) ؛ وهذه 
المفارقة تفع نحت طائلة الأمالى ؛ أى أنما تفرز تقابلا مضادا عل 
المستوى الباطنى . حيث يصير الوافسع الذى نواجهه الذات هر : 
( تقريب البغيضض ؛ وإبعاد الحبيب ) . 

ويستمر البيث الثالث فى لغة المفارقة التى تفجر من الذات كل 
مشاعر العجب فيها تواجهه , أو فيها نتوجه إليه ؛ ومن ثم يكون الجمع 
بين ( المسير والتوقف ) . مع ملاحظة أن التوقف (تثية ) يفيع نحت 
سيطرة ( أقل ) ؛ ليكون فى مفارقته قرييا من مقابله وهو ( السير) ٠‏ 
وكلا الأمرين يقع نحت سبطرة التعجب ( لله ) ٠‏ ليكون النائج منصلا 
بما سبقه من نوائج فى البينين السابقين , وتتمثل فى انطلاق كل 
الفعالات الذاث فى مواجهة اللمفارقة الحبائية النى تتصادم مع كل 
رغباتها . 

ويأي البيثت الرابع ليكمل حلقة المفارقة فى عقد العلاقة بين 
( الحفاوة والمفوة ) . ثم ارتباطها بالذات ارتباطا مغلوطا يمتاج إلى 
تعديل ٠‏ لتستقيم للذات خطوات حركتها الاختيارية نجاه من نحب 
لا من نكره . 

لكن الملاحظ فى بناء الاسلوب أن المفارقة ظلت قائمة عل 
الانفصال فى كل خطرة تعبيرية . على معنى أن بظل ( الفجر) فى 
جائب من الرؤ ية , ثم يأنى ( الوصل )فى الجانب الأخر مدبا . وهكذا 
الأمر فى الأسطر الأربعة . التى تمثل حركة دلالية متكاملة ٠.‏ تحتوى ل 
داخملها عل خطوات تعبيرية تنتمى مفرداتها إلى حفل دلالى واحد . هر 
حفل ( الحيرة ) التى تسيطر على الذات فى الغماسها لى مفارضات 
الوافع . 

وهلء الحيرة نتعامل مع المواقف المتقابلة منفردة ؛ فكل طرف تعاينه 
فى جالبه المخصص له , ثم تلتفت لتعاين السطرف الأخر ١‏ 
ف( البغض ) يأ مع البعد . و( الحب ) بأل مع القرب ؛ ويتأكد 
الفاصل بين الطرفين بزرع الأداة ( أو) النى تنفى الاجتماع رالافتراق 
فى لحظة واحمدة 5 

ويسدمر هذا النمط ل الربط بين المسير والتوقف ٠‏ وبين الحشاوة 
والقاء ٠.‏ ونى كل ذلك يكاد يكون كل طرف كيانا تعبيريا فائم| بنفسه ٠‏ 
حيث تختلف الذواث التى ثمثله ؛ ( فالبغض  )‏ مشلا يتتمى إلى 
مرصوف غير الموصوف الذى ينتمى إليه ( الحب ) ٠‏ و( الحفاوة ) 


ظواهر تعبيرية فى شعر الحدالة 


تنتمى إلى موصوف غير الموصوف الذى ينتمى إليه ( الجفاء ) ؛ أى أن 
وجهى العملة يتمايزان عل امتداد الصياغة . 

والنظر إلى بناء الأسلوب فى شعر الحداثة بنبىء عن تمايز فى بناء لغة 
المفارقة » من ححيث ينم التلاحم بين الطرفيئ 5 ومن حيث تنم الرؤ ية 
للجانبين من زاوية واحيدة . عل معنى أن كل جانب يتميز بشفافية 
تكشف عن الجانب الأخر بوضوح . 

يقول عر الدين إسماعيل فى ( إبجرامات ) : 


د اللون الصريع ») 
استعرضت الألوان لكى أنسج لى ثوباً يسترى 
فتنازعنى الأحر والأخضر والأبيض والأسود 
كل يستعرض أببته 
لكنى آثرت أخيرأ لون جنول 
أن أستر عربى لى عربى . 

رخلات » 
-لا 
- عم 
- لا 


- اعم 
( واحد مهما قائل أو فتيل )20 . 


والاسطر مشبعة بالمفارقة التى جاءت الصياغة لتشير إليها فى وضورح 
أحيانا . وفى خفاء أحيانا أخرى , 

فى السطر الأول تبرز الذاث فى دور مزدوج . إذ كانت هى الذاث 
والموضوع عل صعيد واحد . حيث بنبع التوتر من موقف الذاث فى 
استعراض ما حوفا . ثم اخختبار ما يليق بها . وهنا يأ الموضوع من 
خلال المفارفة بين اللحظة الآنية التى تنبىء عنبا الصياغة دون أن 
تصرح بها ٠‏ وهى ححمالة ( العراء ) ٠‏ لكى تتوازى مع حالة 
( السثر ) . لكن الملاحظ . أن الحالة الثانية بشفافيتها تكاد تكشف 
الحالة الأولى , أى أن الذاث فى عالمها تعيش المفارقة فى لحظة واحدة . 


وفى السطر الثاني تزداد الذات إرافا فى توثرها باتساع دائرة 
الاختبار , حيث تتعدد أوجه المفارقة لتصير أربعة ألوان تتبدى فى 
موقف واحد , كل منها يحاول إزالة التوتر بإزالة أسبابه ٠‏ أى ( سثر 
الذات ) , 
ويكمل السطر الثالث دور الألوان فى إزالة الثوتر بإبراز مميزاث كل 
لون . 
ويمثل السطر الرابع ارئداد الذات إلى الداخل فى حركة مسريعة 
رافضة لمجىه اليل من امارج . برغم المغريات الاستعراضية ١‏ إِذ 
يصبح للذات لوما الخناص ٠‏ الى بتنال مسع غييره من الالوان 
الفارجية , وهو لون ( الجنون ) ؛ أى أن المفارقة هنا تنبع من التلازم 
بين المخارج والداخعل فى رؤ ية الوافع . 


54 


محمد غيد المطلب 


أما السطر الخامس فهو قمة التلاحم بين وجهى العملة » حيث 
يتحول ( الستر والعرى ) إلى كيان واد ليس بينهها انفصال . بل 
يمكن رؤية أحدهما حيث نظرنا إلى الأخر . ولكاد نلمس كل واحد 
مببما إذا لمسنا الآخير . وهذا التوحد فى المفارقة يعلن صراحة عن أن 
إزالة الئوتر يكون بالانغماس ف التنافض . وكسر القاهدة المنطقية التى 
تقرل : إن النقبضين لا يجتمعان معا ؛ فالذات برغم طاقة الاختيار 
النى تمتلكها . انمهت طواعية إلى خل شير مطروح عل مستسرى 
الواقع . وإنما جاء طرحه من رؤ بة خاصة لواقم نخاص بمكن أن 
تعايشه الذات , 

والإبجرامة الثانية تبدو كملة تعبيرية واحيدة ذات خبطين متقابلين : 
النفى والإثباث . وبرغم تعدد الاصواث داخمل النص . نجد أن 
المفوظ يئول إلى وحدة تجمع بين صوثين فى صوت واحد . فالئفى هو 
الإثبات . والإثبات هر النفى . ومن ثم ينتفى التقابل والمفارقة فى 
المستوى الباطنى . وإن ظل ما وجودهما فى البئية السطحية . ومن ثم 
كان السطر الاخبر بمثابة بيان تفسيرى للمحفيقة السابقة عليه , فكل من 
طرف المفارقة صالح لأن يمل حمل صاحبه بالأصالة لا بالإنابة . 

فالمفارفة عند عر الدين إسماعيل تعثمد التوحد , فى ين أنبا عند 
المتنبى ‏ كما رأينا ‏ تعتمد الانفصال . ووسيلة المفارقة عند كل منبهها 
لغة تفرز دلالة نسمح ببذا التصور 03 بل نؤكده) ' 

وليس معنى هذا أن طبيعة المفارقة ‏ على النحو الذى تعرضنا له 
صفة تغطى مساحة الشعر القديم كله فى جابه الانفصالى , كبا تغطى 
مساحة شعر الحداثة كله فى جانب التوحد . بل قد يكون هناك أو هنا 
ظواهر تعبيرية تنبىء عن غبر ذلك , لكن التأمل الكلى لابد أن يقودنا 
إلى هذا التصور بالنسبة للغة المفارقة فى شعر الحداثة . 


)2 
ولا شك أن اللغة فى شعر الحداثة نفوم عل عملية تواز بين الدال 
والمدلوا ٠‏ عيل معنى أن الشاعر ينظر إلى المفردات بماهى رموز 
لمدلولات . لكما لا تقع تحث طاللة المبرية ٠‏ بل يتدخل شاعر 
الحدائة بإمكاناته الفئيية فى خلخلة العلاقة القائمة بين الدوال 
والمدلرلات مع الإبقاء عل الطبيعة الرمزية التى تتبح للبدع نجاوز 
السلح الدلالى ٠ ٠‏ وإعمال التأويل فى كل ما يفع فى إطار رؤيته . وعل 
هذا تكون معاودة قراءة هذا الشعر بمثابةعملبة اسئنطاق للصياغة 
للوصول من سطحها الدلالى إلى حقيقتها المستررة . وفى هذا المجال 
ينداعى ‏ فى عملية القراءة ‏ كثير من المخلفات الثقافية والاأسطررية 

النى تستدعيها التجربة الشعرية من المخزون الذاكرى . 

والخاصية الرمزية القائمة فى بنية أسلوب شعر الحداثة . تبتعد كثيرً 
عن طبيعتها القائمة فى حمالات أخسرى . كالملطق والسرياضة 
وغيرهم0*» . إذ إن طبيعتها الشعرية تستلزم لغة ذات كثافة خاصة . 
لغة تبتعد عن الربط التعسفى بين مفرداث معيئة ٠‏ ودلالاث نتصل 
بها ؛ فليس من المحثم فى هذه اللغة أن يرئبط ذكسر السماء بالسمو 
والرفعة, 0 وأن يرئبط ذكر الأرض بالانسطاط والحتيوائية 6 وانما بدم 
التعامل مع هذه المفردات فى إطار من السياق الذى يمتويها . ومن هنا 
صمم أن نتبادل هذه الرموز مرموزاتها نبعاً لللسياق والموقف الشعرى . 


.ا 


من هنا تقول ؛ إن لغة شعر الحدالة لغة رمزية . لا بالمعنى الضيق 
هذا المدلول » ٠.بل‏ بالعى الجن الشمرئ «احييث تصيع للغة الشغر 
معاجمها الخاصة بها . وهذا يقتضى -. بالضرورة ‏ تمن يتعرض لشعر 
الحداثة بالقرادة أو الدراسة . 7 يكون لديه إلام بمعجمه الذى اسئقى 
منه الحداليون لغتهم الشعرية . 

ولا شك أن الإلحاح عل لمط تعبيرى بعبنه . بتحول تلضائياً إلى 
تحرون للمعجم الشعرى ١‏ بتعامل به اللاحقون ؛ لكن فى حدود 
الإطار النفسى والعقل الذى يسمح بالتمايز . وهذا بدوره ينفل الدال 
من كونه وحدة معجمية , إلى كونه حقلاً دلالياً موسعا ؛ وهو حفل 
يستوعب إسقاطات شعراء الحداثة بالنسبة لرموز عصرهم التى قاموا 
بصنعها . أو التى توارثوها عمن سبفهم . ويجب أن يراعى ‏ بصفة 
لازمة ‏ خصوصية المرقف الشعرى , 

ونستطيع أن نلاحظ جانباً من هذه المعجمية الشعرية فى ( مرثية 
امرأة حميلة ) ل ( محمد أبو سلة ) : 


هل يذكرها البهر ؟ 

هل تذكرها الشجرة ؟ 

هل يبعثها الصيف الأبيض زهرة ؟ 
أو تولد نجمأ فوق جبين الليل 

هل يسكبها السافى كأسا ذهبية 
فى حلق العاشق ذات مساوء(ة) , 


وخعصوصية الموقف الشعرى تنعكس عل الصياغة فى نقل المرأة من 
حدرد دلالتها المعجمية . إلى اعتبارها دالا فى حقل آخر هو( حقلٌ 
الطبيعة ) . ومن هنا حولت ( المرأة  )‏ من خلال الملفوظ الشعرى ‏ 
إلى كائن رمرى يتشكل من عدة طبقات , أو يحترى على عدة إمكانات 


هى : 

المرأة 2 «المر 
المرأة - الشجرة 
المرأة 2 «الصيف 
المرأة 2 «الرزهرة 
المرأة > النجم 
المرأة 2 «الخمر 


فالربط بين الدال ( المرأة ) 5 والمدلولٍ القاموسى قد اسع فى 
هذه البنية الشعرية لبحترى حقلاً متكاملاً من حيث البيئة المكانية . 
ومن حيث المخواص الداخلية . مع الإبقاء عل عملية التوازى القائمة 
تعبيريا بين الدال والمدلول . فالمرأة هى المرأة ؛ لكن لكل نجصربة 
امرأتها ؛ ببحبث يكن هذه المرأة أن تمل فى الموقف له كلم| تعددث 
التجارب ٠‏ ممع التبديل فى مفرداث الحقل الدلالى بم بلاثم الموقفف 
الحديد ١‏ فققد ترتبط المرأة ؛ بمعجم ال حيوان مثلاً . أو معجم الكواكب . 
أو غيرهما من المعاجم . 5 بموازيها الدلالى١‏ 0 


وفد تستححيل اللغة إلى رمز ممتد نتيجة لامتداد الدلالة ؛ عل معني 
أن يصبح الناتج الدلالى دفقة واحيدة . وفى هذا النمط من الأداء تلعب 
البنية التكرارية دورا بالغ التأثير » من حيث تكون مفجرة للامتداد » 
ومن حيث تكون مولدة لشبكة العلافات التى تصنع الامتداد فى 

وعل هذا النحو يقول محمود درويش ( عن الأمنياث ) ؛ 

لا تقل لى : 


ليتنى بائع خبز فى الخزائر 
لأغنى مع ثائر ! 
لا تقل لى : 
لينى راعى مواش فى اليمن 
لأغنى لانتفاضات الزمن ! : 
لا تقل لى : 
ليننى عامل مقهى فى هقانا 
لأغنى لانتصارات الحزال ! 
لا تقل لى ؛ 
ليتنى أعمل فى أسوان حمالا صغير 
لأغنى للصخور ١!‏ , 


ويشكل فعل القول الوافع نحت سيطرة ( لا ) الناهية نقطة نفجر 
الدلالة ؛ إذ يعمل عل تكون ثنائية حوارية بين الذات الظاهرة » 
والذات المستترة . وعن طريق هذا الحوار ينجل الموفف الشعرى فى 

ومن المدهش أن النائج الدلالى بأخذ خبطا معاكساً لحركة 
الصياغة ؛ فمل حين أنها تتقدم إلى الأمام ملفوظا وخطأ . يتراجع هو 
إلى الوراء ذهئياً » على معنى أنه يبدأ تقديريا من منطقة ( الإثبات ) 
المفترضة فى فضاء النص . وهى تحقق وجود مفردات ذات طابع مدل 
وسط ئيار الثورة . وهذه المفرداثت هى : 

بائع الخيز ب راعى الماشية ‏ عامل المقهى ‏ الحمال 

الزائر ‏ اليمن ‏ هقانا أسوان 

ومن هذه المنطقة بكم التحرك الورائى عن طريق حرف السلب 
الذى يبقل المفردات إلى منطقة العدم ١‏ وهى بالضرورة سابقة عل 

وبرغم تعدد مفردات الوافع ؛ تلحظ نوعا من التماسك الذى يعلو 
عل التفصيلات ؛ على معنى أن الكلية نحجب الجزئية فى المسترى 


تطابق نام تطابن نصفى 


لاه ليد له ات 


الدالك 


المدسول 


ظواهر تعبيرية فى شعر المداثة 


الباطنى , وإن تبدى السطح مليئاً بالكثرة ؛ إذ إن وححدة التحرك 
الثورى هى النائج الأول الذى تفرزه الصيافة . 

ولا شك فى أن ذوبان الجحزه فى الكل هو أول خطرات التجريد ٠‏ 
حبث تخلصت الدوال من ارتباطها الوضعى المحدود لتذوب لى إطار 
( الأمنياث السالبة ) . 

وعل هذا النحو تستحيل الدوال إلى رموز مفرغة الدلالة » لتنتصهر 
داخعل إطار كلى , بتححرك من المقيد إلى المطلق , من اللنهد الفردى إلى 
العمل الجماعى , الذى لا يلغى خخصوصية المراقف الثورية بالنسبة 
لبيثتها المكائية . ولكنه بلغيها بالنسبة لبعدها التأثيرى , 


وافتراش المطلق لفضاء النص كان وليد بنية التكرار التى ربطت بين 
منطفتين دلاليئين هما : منطقة ( النبى ) ؛ ومدطقة ( الأمنياث ) ؛ 
وهن هذا الطريق الم التحول الممتد الذى يصسل ثيار الرعى الئورى 
بالوافع الحيان , 


)10) 

واهتزاز التوازن بين الدال والمدلول ؛ الذى نمل فى اللفة 
( الرمز) , يكاد يصبح أساساً فنياً لإنتاج الدلالة فى شعر اللهداثة . 
ذلك أن عملية الاختيار نتم لإحداث توافق بين الرؤ ية الخارجية ٠‏ 
والمخزون الداعل ؛ فإذا تم الئوافق 0 تنم الاخعتهار ٠‏ وشترج اللفظ من 
الوجود بالقوة إلى الوجود بالفعل . والوجود الأخير يمكن ملاحظته 
ورصد ما فيه من توافق أو تخالف مع الشىه المعنى به . 


وعند هذه النقطة تبدا ملاحظة خراص الاهتزاز الدلالى » من 
حيث الكم . ومن حيث الكيف . فإذا كانت الملاحظة ناطقة بثمام 
الشوافق . كان ذلك جديرا بلغة الحياة اليومية ؛ أولغة العلم 
الصارمة ؛ أما إذا نطقت الملاحظة بوجود مفارقة وإن كانت طفيفة بين 
الدال والمدلول ١‏ فهنا نكرن فى غلب التعامل الفنى مع اللغة عل وجه 
العموم , ومع الشعر على وجه المقصوص . 


وبمقدار اتساع الانحباز بين الدال والمدلول . تتاكد شاعرية 
الصياغة . ونقصد بالالحياز هنا . أن يظل هناك نوع من الثماس بين 
الطرفين ؛ لأن الانحياز الكلى اللى يفصل بينبما يرج العملية 
التعبيرية من نطاق الشعرية . بل ربما من نطاق التعامل اللغوى عل 
إطلاقه , 


ويمكن أن نصور الشكل التجريدى لعملبة الانحياز بين الدال 
والمدئول فى الأداءين : المألوف والفنى عل هذا النحو : 


تطابل جزئى انفصال كل 


او 


محمد عبد ! لمطلب 


فالقدرة الإبداعية تتمثل فى الحفاظ على جزه من العلاقة ٠‏ مهما كان 
سيلاً ٠‏ ولا بتحتم أن يكون هذا الجزء متصلاً بالمعنى انصالاً كليا 6 
بل يكفى أن حمل جرثومة المعنى , أو أن بشير إليه عل نحصر من 
الأنصاء , 


ولصل كثيراً ما نواجهه من غموض وإبهام فى الأذاء الشعسرى 
الحداثى يرجع أحباناً إلى افتقاد جزئية العلاقة بين الدال والمدلول ؛ إذ 
بافتقادها بصبح من حن المتلقى أن دس المعنى على النحر الذى 
يفهمه , أر الذى يقدره ؛ لأن إطار التواصل اللشوى قد ضاع ؛ 
وبضياعه تتمزق العلاقة الرابطة بين أطراف العملية الإبداعية : 
المنشىء ‏ العمل الإبداعى ‏ المتلقى ' 

ومن ححيث الككم لابد من رصد الانحراف الواقع بين الدال 
والمدلول , ومدى تأثبر ذلك على ما يسبقه . أو يلحقه من دوال ١‏ إذ 
بحابع الاهنزاز والانحراف ؛ تتجمع مساحة واسعة مفسرغة من 
المواضعة -- ٠‏ هى ما يمكن أن يعد الفضاء الدلالي الذى يسبع 

فيه المعنى الشعرى 


ومن الناحية الكيفية يمكن أيضا تقدير المسافة الكيفية النى نفصل 


والتقييد . والخئنس والنوع . إلى غير ذلك من الخواص الكيفية التى 
تجمع بين الطرفين . 

ورصد الاهتزاز كما وكيفا يضع أمامنا النانج الشعرى فى صورة 
قريبة من رؤ ية الشاعر الأولى ؛ بل ربما يقودنا إلى التفاعل المحادث بينها 
وبين المخزون الداخعل 5 

وهل هذا النحو نتابع هذه الاسطر لعل الشرقاري من قصيدته 
( ركعتان للعشق ) : 

أفود الطريق إلى النار 


أصعد - فى نشوة ‏ عنبات التاربخ 5 
أنبع صوت الإضاءة فى عثمة الكون 5 


فصف الرياح خيامى 2 الجراح رغيفى 
وتافلى الانتشار229 , 


وقياس مسافة الاهتزاز نقتضى رصد العلاقة النحوية بوصفها 
وسيلة ضبط للعلاقة بين الدال والمدلول من ناحية . وبين الدوال 
بعضها وبعض , من ناحية أخرى ؛ إذ لا يمكن رصد الانحراف 
إلا بتحديد الوظيفة النحوية . 

ولنبدأ بالفعل ( أفود ) فى السطر الأول ؛ فهوفى نطاق كونه علامة 
لغوية مفردة , لا نلحظ فيه أى اهتزاز يمل بإشارته إلى الزمن والحدث 
المحددين . ولكن عند رصد الملائة بين الفمل والمفمول 
( الطريق ) . ينكشف لنا أن ثمة اهتزازا فد ئم عل وجه البقين . وهنا 
تأ الاحثمالاث التى من خلاها نثم عملية الرصد ؛ إذ يمكن أن 
يتحقن الاهتزاز فى الفعل نفسه . عل معنى أن لفظ ( أفود ) يشير إلى 
شىء"آخخر غير ( الفيادة ) ؛ كما يمكن أن يكون الاهتزاز قد تحقن فى 
المفعول ( الطريق ) . ليتمكن من حمل أثر الفمل فيه ؛ أى أن 
الكشف عن العلاقة النحوية افتضى بالضرورة الكشف عن ظاهرة 


؟؟ 


الاهتزاز التى نحدث انزياحا يبعد الدال عن مدلوله . فيخلق بذلك 
مساحة مفرغة من الدلالة . تنضاف إل فضاء النص . 

ومواصلة الكشف عن النكوين النحموى فى الشعر . ينأ معها 
الوصول إلى البعد الكمى لعملية الاهتزاز . أو الانحراف ؛ فالمفعول 
به ( الطريق ) يتحمل اهتزازا آخر نتيجة لتعلقه بحرف الجر( إلى ) ٠‏ 
الذى ينصل بغابة هى ( النار ) . 

فكأن الاهتزاز يتأن من جالبين فى أن واحد . ومن هنا انسمث 
مساحة الاتحراف ٠‏ بحيث أصبح ( الطريق ) مثلاً لحياة كاملة . 
نحتمل الاستجابة الواعية للقبادة » كا تمتمل الشحرك والانتقال من 
عالم الموث والسكسون إلى الحياة والسركة المفعمتين بكل المتساصر 
والإحساسات ' 

لكن برغم هذا الاهئزاز يظل هناك بقايا تعطابق بين الدال 
والمدلول ١‏ إذ يظل البناء التعبيررى محنفظاً ببعض المرامش الدلالية النى 
تربط ( الطريق ) بالوسيلة ؛ ومن ثم تكون الوسيلة هى المساعد 
الدلالى عل الوصول إلى الغابة ( النار) . 

وعل صعيد أخر يمكن رصد الاهتزاز فى السطر . ونواتمه فى 
الانحراف ؛ من خلال استيعاب كل للسطر فى جملته ., حبث ينكشف 
وجود انحراف آخر لا يمكن الإمساك به إلا إذا أعدنا للسطر صورته 
الأولية ٠‏ أى وضعه فى منطفة ( الصفر ) . فيصبح عل النحر الثالى : 


يقوديى الطريق إلى الثار . 


لكن هذه العودة تضيع معها كل الشاعرية الكائنة فى بنية السطر ؛ 
فدورها حدود فى الكشف عن طبيعة الانحراف ؛ وضمه إلى غيره من 
الانحرافات . حيث يتحفق من مجموع ذلك ما نسميه بفضاء النص : 


070 
وقياس الانحراف الكمى الذى عايئاه ٠‏ يتبعه بالضصرورة قياس 
كيفى , وها أن العلافات الكيفية متعددة , فإن رصد إحداها تنظيراً . 
ونطبيقاً , يمشل لموذجاً يمكن التعامل من خلاله مع غيرها من 

العلاقات . 

فمن الظواهر اللافتة فى شعر الحداثة جمعه بين العام والخاص عل 
صعيد واحيد . ويتجل هذا المظهر فى تتبعنا لمفردات هذا الشعر . 
وكيفية ارثباطها بما يسبقها وما يلحقها . 


إل( انا" ١‏ ا ١‏ ا 
التوحد الذى يجمل من الخاص عاماً . والعام خاصاً . 


( فالأنا ) بزداد شعورها بذاتها فى شعر اللحداثة ٠‏ لكن هذه الزيادة 
تتضاعف مع ارتباطها ب ( الآخر) . ولا يؤثر هنا إن كان ( الآخر) 
بنتمى إلى مفردات من حيقل الذات ٠‏ أو تان من غيرها من الحقول 
التى ترئبط با ٠‏ أو تنفصل عنبها ٠‏ نعم هساك تماذج فد غلبت فيها 
( الأنا ) احياناً . وضلب فيها ( الآخر ) أحياناً أخرى ؛ لكن هذا وذاك 


بظل لما لون من التجاذب الدى بشد كلا منهها إلى الأخر . فى محاولة 
لبلرغ مرحلة التوحد النى أشرنا إليها , 

وفى سبيل الوصول إلى ذلك يحدث ‏ على المستوى التعبيرى - 
تمويرات فى بنساء الجملة بحيث تنتهى إلى حلول ( نحن ) محل 
( الأنا) , ثم من ( نحن ) تتحول الإشارات اللغوية إلى الجمع بين 
الطرفين على المستوى الدلالى . 

والواضح أن النانج الشعرى كان استجابة لطبيعة العصر . وتعايشا 
مع حفائقه ؛ فشاصر الحداثة بنظر إلى عالله نظرة أولية نستكشف 
جراليه ؛ رمع زيادة الكشف يتحقق الامنداد , ومن الامتداد إلى 
التلاحم ٠‏ حي يصير المقئاص والعام كيانا واححدا يتجسد ل العمل 
الإبداعى . 

ريمب ألا نتصور أن معنى هذا ذوبان ( الآنا ) . وتلاشيها داغل 
( الآخر) . أو داخل ( نحن ) ؛ بل معناه تأكيد وجودها ؛ إذ إن 
الصياغة الشعرية كانث تعمل بدابة عل تأكيدها, ثم يستمر هذا 
التاكيد على أساس أن ( الآخر ) إضافة إلى ( الأنا ) ٠‏ وليس انتقاصا 
منها . وما دام إحساسها بأن الآخرين امتداد لها ولبسوا انفصالا عنبا , 
فإها تتفبل تداخلها فيهم . بشرط أن تشعر بونوفهم منها موقفها 
منهم ٠‏ 
ويبدو أن شعراء الحداثة لم تشغلهم كثيراً الفجوة الفائمة بين عالمهم 
الوافعى وبعض الغيبيات التى يقصر الإدراك الذهنى عن بلوفها ؛ عل 
معنى أن شاغلهم قد انصب على مفردات واقعهم الممسارجى 
والداخلى . وليس معنى هذا إهمالاً أو نسيانا هذه الغيبيات . وإما 
معناء أنهم وضعوها فى جانب من الشعور . أو لنقل فى قلب الشعور ؛ 
ثم تركوا مساححة العقل للتعامل الشعرى مع الواقع دون سواه ؛ وهو 
تعامل كان يتحرك وراء الواقع أحيانا ؛ وأمامه أحيانا أخرى . ومن ثم 
كانت ظاهرة التداغعل النى لاحظناها بين العام والخقاص ٠‏ والتى 
أناحت لشعراء الحداثة أن يقولوا : ( ها نحن ) ؛ عندما يقول الواحد 
منهم ( ها أنا ) . بحيث لا يطغى أحد الطرفين على الآخر , 

ويمكن ملاحظة هذه البنية التداخلية فى قصيدة ( الشاعر والبطل ) 
لاحمد عبد المعطى حجازى . حيث يقول : 


ماذا أقول ! هل أقول 

إنك أعطيت الفقراء مسحة من كبرياء 
وأن عمرك الحميل 

موزع بالعدل فى أعمارنا 

يمنا أن تغلب الحزن ونتبع الدليل 23159 , 


وتتوزع الضمائر فى الأسطر على نحو يكشف عن حركة المعنى ١‏ 
فالسطر الأول تتجل فيه ( الانا) مرتين . وذلك برغم أن نحققها 
اللغرى يدم فى البنية النحتية للفعل ( أفول ) . 

ثم ينجل ( الآخر) فى السطر الثان مرتين أيضاً . لكن نجليه يتم 
لغوياً فى مستوى السطح : ( الكاف ) فى ( إنك ) ؛ و( الشساء ) ل 
( أعطيت ) . (ببذا التوازن العددى . والبنيرى ٠‏ يتم إنتاج الدلالة 
الالفصالية بشكل مؤفت . 


طزاهر بعييرية فى صغر الحدابة 


ومع السطر الراب يتحول الانفصال إلى توحد ؛ ححيث يمل الضمير 
( نا ) ويؤدى دوره أيضا فى توجيه الناتج الدلالى . ويبدو هذا التوجيه 
وند تفجرت علاماته منل بداية السطر . حيث يثم زرع الدال 
( موزع) , الذى يشى بالتداخل المبدثى . ثم يبأ حرف الجر 
( فى ) , الدى يدفع بالتداخعل إلى العمن . ثم ينتهى الموقف التعبيرى 
بضمير المتكلمين ( نا ) الذى بجمع الأطراف كلها على صعيد واحد . 

ويسود التوحد فى السطر الأخير سيادة مطلقة حيث يتردد ضميره 
ثلاث مراث ؛ ( نا) فى ( يمثنا ) ؛ ( نحن ) المضمرة فى الفعلين 
( نغلب ونتبع ) . 

وإذا كان التداعل قد ثم فى هذه الاسطر عل هذا النحو المحدد 
الواضح ٠‏ فإنه فى غالبية إبداعات شعر الحداثة بأنى فى البنية التحتية ٠‏ 
عل نحو يمتاج إلى معاودة التامل والفحص للكشف عنه . ودفعه إلى 


مستوى السطح . 


للف 

ولتأكيد التوحد بين ( الأنا والآخر ) . يعمد شعراء الحداثة إلى كثير 
من الوسائل الإشاربة النى تدفع بالمتلقى إلى العملية الإبداعية ؛ 
بوصفه طرفا أصيلا فيها . ولا نقصد بالإشارية هنا التعامل اللغوى 
بمواضعائه المألوفة . وإثما نقصد بعض الوسائل الأخخرى التى ساعدث 
على ظهورها فئون الطباعة الحديثة . من استخدام الفراغات ٠‏ 
والنقط . والخطوط . وننسيق الأسطر عل نحو معين . وقد تتحقق 
الكلمة , وكل هذا يتيح للمئلفى أن يفهم إشارات الطباعة فهم) 
معينا . أو يكمل الناقص فيها , 

ولا شك أن كل شعراء الحداثة فد تعاملوا مع ( النقط ) ٠‏ 
ووزعوها على نحو يحقل هم أكمل ناتج دلالى ٠‏ ولكن عل نحو آخر 
يمكن أن تعد هذه ( النقط ) خطا دلاليا فى فضاء النص الشعرى ١‏ عل 
معنى أن كل الإسفاطات النى يتعمدها الشاهر الحدائى تمثل إضافة 
أساسية فى تكرين فضاء النص . ومن تشابعها يتشكل فى إطاره 
البائى . 

يقرل عبد العزيز المقالح فى ( البلاء ٠.‏ والشهداء ) : 


هذا هو الجلاء . . 
فلتكتبوا على النجوم . . فى السماء 
نصتسه 


نصة زحفنا الطويسل 

لعكتبوا قصة كل الشهداء 

لتحفروا على صحائف الأحداق . . فى القلوب 
حكاية الأبطال فى اليئوب2!!؟ , 


واستخدام الفراغات المنقرطة يتبدى مع العلوان . وهر عل هذا 


النحر يتفاعل مع الحركة الذهنية وتجلياتها فى الصياغة ؛ إذ إن طبيعة 
هذه الحركة تستدعبى أن تتقدم الوسيلة على الهدف . فيكون العنوان 


قف 


محيد عبد المطلب 


( الشهداء . , . والجلاء ) . لكن هذه الحركة الأففية للصياغة عجلت 
تعاكسا بين حركة الذهن ٠‏ وحركة الصياغة ٠‏ عل نحو استدعى نوعاً 

من النوفف الذى يفصل بين الطرفين , وكأنهها خطان لا يجتمعان +إذ 
إن وجود أحيرهها يستدعى غياب الآخر وجودياً عل النحو الثالى : 


اليلاء حمضور 
الشهداء غياب (مورث) 
اليلاء غيات 


الشهداء حضور(حياة) 


فالنقطتان فى العنوان حققتا وفذة دلالية لها أهمينها البالغة . 

ويستسر التعاسل مع النقط فى السطر الأول بعد الدال نفسه 
( الجلاء ) . ولكنه تعامل يتيح لممتلفى أن يضيف كل المواصفات التى 
تنوارد عل ذهنه , وتتصل بالموصوف ؛ أو نتيح له أن يتعامل مع بنية 
التكرار بترديد الدال نفسه مكان النقفط ؛ وكلها احتمالاث قائمة فى 
البنية التحتية . 

وتؤدى النقطتان فى السطر الثانى المهمة نفسها بالنسبة للمتلقى . 
لكنها على وجه القطم تستدعى بنية التكرار أيضا ؛ إذ إن جبر البنية 
النافصة يكون بوضع كلمة ( قفصته ) موضع النقط . وهنا يتحول 
النائج من طبيعته المفردة التى تقتضى كتابة القصة عل نجوم السيهاء » 
إلى ناتج ثشائى . ححيث ثتم الكتابة مرة على النجرم . وصيرة عل 
السياء , 

وعل هذا النحو ماما يثم انتاج الدلالة فى المسطر السادس ؛ إذ 
الأبطال فى المنوب . 

لتحفروا فى القلوب حكاية الابطال فى الجنوب , 

فالوافع التطبيفى يؤكد أن زرع النقط فى الصياغة الشعرية » 


يكشف عن رفبة ميمة ل الالتحام بالمتلفى عل المستوى الإبداعى ٠‏ 
بل ربما وصل إلى المستوى الوجردى . 


وفى هذا المجال فذ يأ النص الشعرى الحدائى أحياناً بعملية 
إسقاط لبعض أجزاء التعبير لتحفيق النانج الدلالى السابن . 
يفول بدر نوفيق فى ( الرؤس السوداه ) : 


تباعدوا وامترقوا 
انتبهوا موقم القدم 
غلة هذا المو 


سم الفسيح لم تشبع هواى 


وتبدا الاسطر برضوح (الآخرين) . وتجليهم عل مستوى الحركة فى 
( التباعد والتفرق ) . والحركة أصلا تنبى ه عن خطر داخل ؛ ومن ثم 
5لا . 


جاء فعل ( الانتباه ) فى السطر الثاني لينشر إشعاعاته عل ما سبقه . 
وما لحقه من دوال , 

وى السطر الثالث ندل ( الأنا ) معبرة عن جوعها النفسى 
والمادى عل صعيد واععد . ثم بمتد هذا الجوع إلى الآخرين . وهذا 
الازدواج هو الذى أثر عل الصياغة فزاوج بين الاستفهام والنفى فى 
الاسطر الثلاثة الأخيرة . لكن البناء التعبيرى سار على شكل تنازلى 
بالإنقاص من البنية كلما نقدمت الاسطر نحو النباية . 

ففى السطر الخامس حفن وجود ( الآنا ) و( الآخرين ) : ( أفل ) 
(لكم ) . وى السطر السادس نم [سقاط الآخرين ( الم فل ) . 

وتى السطر الأخير تم إسقاط ( الأنا والآخرين ) معا . 

وفى هذا الدمط ينهي للمتلقى أن بشحرك تعبيرياً بالناقص فى كل 
سطر . ونعنى بذلك مقول القول الذى أخفاه الشاعر من السطح . 
وإن احتفظ له بوجوده عل مستوى الباطن من خلال النقط . 

ومن المدهش أن النقط فد ارتبطت من حيث الكم بالمحذوف 
التعبيرى ؛ ففى الأسطر الثلاثة الأخيرة . يعيب مقول القول فى السطر 
الأول ٠‏ فيحل ممله ثلاث لقط ٠‏ وفى السطر الثان يغيب مع مقول 
القرل جزء من القول نفسه . فتزداد النقط إلى أربع ٠‏ وق السعلر 
الأخير ينسع الغياب . فيزاد مع النقط علامة الاستفهام ؛ فهناك 
توازن بين الحضور والغياب يسمح للمتلقى أن يتدخل بطرين مباشر 
أو غير مباشر . 

وقد يلجأ الشاعر الحدائى إلى قط الدلالة والتوقف فجأة عند نقطة 
معيئة : وكأنه يدعو المتلقى . بل يمرضه عل الدخخول فى العملية 
الإبداعية ؛ على نحو ما نلاحظه عند محمد مهران السيد فى ( ما قالته 
الليلة الماضمية ) أمه له 


. . قالت أيامى الآسنة الملقاة على الدرب 
إنك ستعود غريباً يكرك الكل 

رواد المفهى . ليسوا سمار الأمس 
رحل الجيران تباها . , 

.. والجدد الغرباء يئامون . 
اللبل 

أما الأهل !! 


ل ا 0 0 2 0 2 0 02 4 


فقد توقف الشاعر فجأة عند السطر قبل الأخير . ليئرك للمتلقى أد 
يشحرك تعبيرياً لملىء الفراع الطباعى . وهولا يتمكن من ذلك إلا إذا 
استوعب بشكل كامل البنية الككلية السابقة , ومن ثم بتهيا له أن يعفد 
المقارنة بين الغرباء والأهل 5 ومن خعلال المذكور مم انغرباء 5 بمكن أن 
يفع على الغائب مع الأهل , 


. إذا طاف المسس المستقيظ فى 


1 


ويبدو أن شاعر الحداثة كان محاطاً من الخفارج بظروف وعوامل ٠‏ 
ومن الداخل بتفاعلات . جعلئه يفقد جانياً من إحساسه بصريئه 


المطلقة . بل إن هذا الإحساس قد تشكل عل نحو أخر بوجود فهر 
تسلط عليه . ونتيجة لذلك جاه الناتيج الدلالى ثثاثى التكوين ٠‏ يعشمل 
المقاومة أولا . وجماولة المخلاص ثانيا . 

والمتتبع لشعراء اليداثة ة يدرك أن الزمن وامتداده الازلى والأبدى ' 
كان أبرز العناصر التى أحاطت بهم . ومن خلاله جاء اللإحساس 
الفاضع فى مواجهة العالم احياناً ٠أو‏ المقاوم أحيانا أخرى . 

وليس معنى هذا أن شعراءنا القدامى قد افتقدوا هذا الإحساس ٠‏ 
وإنما معناه ازدياده حدة تبعا لوقع الرؤية المتصلة بالزمن . 

ون يتتبع إحساس الإنسان بالزرمن ٠‏ يدرك مدى التخير الذدى 

بصيبه ؛ وكيف أن التغبر نفسه ينعكس عل طريقة رصد الزمن . 

وضبطه فى كولب متظمة : حيث يككون الضبط بوسائل شير ضمنا إلى 
وقعه عل مفردات العالم . فعندما كان ساس الإنسان بالسزمن 
انسيابياً لا بكاد بسك بجزئيائه . وإنما يدرك منها كثلا متكاملة . كان 
اللبل والنبار صابطى التحرك الزمنى ؛ وعن طريق مظاهرهما يمكن أن 
يتحرك الإنسان حركة منتظمة نوعاً من الانتظام . 

ومع تأكد الانسيابية الزمنية تصبح ( الساعة الرملية ) وسيلة 
للفياس ؛ وهى فى جرهرها شبيهة بانسياب الزمن وعدم توقفه من 
ناحية . وشبيهة به من حيث الوفع النفسى فى نسرب العمر مع مرك 
الزمن دون توقف أيضا . وقد استقر كل ذلك فى نظرة ذربة إلى 
الزمن . نتعامل معه فى أدق مفرداته النى ترصدها مؤشرات بالغة الدقة 
والحساسية . ومن لم أصبحث العلافة بين الزمن ومفردات العالم 
علاقة تلاحم 03 بحيث أصبح الزمن جزءا من حقيقة الكائناث . 

وقد انعكس هذا كله على شاعر الحداثة ؛ وأصبحت علاقته بعالمه 
خاضعة لمتغيراث لا تتوفف ؛ فهو لا يدرك مفردات جامدة ؛ وإنما 
بتعلن إدراكه باحداث زمنية ‏ إن صح التعبير ‏ لا ئتابعها الذى 
نحكمه حركة 0 واللاحل ؛ عن طريق اللزوم 

وبسبب ذلك أعذت مفردات العالم طبيعة ذهنية . ححنى وهى 
مزروعة فى الصياغة بوصفها رموزاً تشير إلى محسوساث , ثم هى فى 
ذهنيتها تأخل طبيعة زمنية ٠‏ فيها الانسياب ؛ وفيها التجزؤ ١‏ لكنبا فى 
هذا وذاك تأ مخلفة بالحدثية التى يئول إليها العالم فى جملته . 

وانعكاساً هله الحقيقة حيادت الصياغة خعطاً متراصلاً لا تفطيه 
رقفات جرهرية . وإثما هى الحظة لالتقاط الخيط الذى يصل بين 
المراحل المختلفة ؛ أى أن اللمقط الحدثئى بظل متتابعا برغم ما نترهمه 
أحياناً من توفف 5 أو انقطاع . ومن لم كان التحول والصيرورة سن 
أبرز ملامح النواتج الدلالية فى شعر الحداثة ؛ ففناء ( الأنا  )‏ مثلا ‏ 
وإن عد ثونفا حدثيا » أرنبابة حدث ؛ يمثل من جائب أخر صيرورة 
فى حياة ( الآشمر ) الذى التقط الخيط من سواه . 

وهله الصيرورة تؤكد أبدية الخط الزمنى , لكنبا فى الوقت نفسه 
لا ننفى احتمالات التغير والتبدل الواقعة فيه . ( الأنا ) الآن , غيرها 
بالامس , وغيرها فى المستقبل ؛ وكذلك ( الآخر ) بخضع للفانون 
نفسة )6 الذى يغطى مساحة الداخل والخارج على صعيد واحمد 1 

والملاحظ أن'الشاعر الحدائى لم يتوقف عند مجرد رصد خط الزمن ٠‏ 
بل إنه انتفل من ذلك إلى النظر في الزمن من خلال ذائه » ومفردات 


ظواهر تعبيرية فى شعر الحداثة 


وافعه ؛ عل معنى أنه مكون جوهرى فيها ؛ ومن لم نحرك فيه طولاً 
وعرضاً وعمقاً . واستطاع أن يطوع أدوانه التعبيرية لرصد إيقاعه 
ووقعه كما وكيفا . داغيلا وخمارجا . 

ومن اللافت أن التحرك داخل الزمن فد يؤدى إلى اتج ننافرى ٠‏ 
وذلك فى لمظات الإحساس بالغربة والسياع التى نعيش مع شاهر 
الحداثة فى الزمان والمكان , ومع التوافق أو التنافر تبرز فى شعر الحداثة 
ظاهرة تعدد الازمئة ؛ فللرجود زمله . وللشاعر زمئة ؛ ولئصه 
الشعرى زمنه أبضا ؛ أى أن شاعر الحداثة استطاع عن طريق هذا 
التشكيل الزمنى الثلائى أن يمد له طريقا للخلاص والتحرر من فيد 
وجودى لم يكن له اختهار فى الوفوع نحث سطوه . حيث خخلق لنفسه 
زمنا ء أو أزمانا تحقق له بعض النوازن مم العالم , 

ونستطيم أن نعاين جانبا من ذلك فى قصيدة فاروق شوشة ( إل 


مسافرة ) : 
فديستى | . 
ما زال صوتك الندى فى دمى 
شيئا أليريا . . . أضمه وأحتمى 


رئاته ندق أيامى . . تصب فى غهدى 
تدفق من أعماق نبع دافىء القرار 
بالأمس ضمنى هنيهة . . . وطار 
فرف خافقى الملح واستدار "2 , 


والسطر الأول يقدم ( الآنا والآخر ) فى اختزال تعبيرى مدهش ٠‏ 
حيث يجحثمل السطر فى البئية التحتية . أداة النداء ؛ والمنايى ؛ 
والمناذى , 

ثم بظل التوازن فائما بين الطرفين على وجه التغليب فى بفية 
الاسطر . وأهمية هذا النمط التعبيرى تتضح إذا أمركنا أن ( الآخر ) 
غالب على مسثوى الواقع . لكن الصيافة استحضرته داخل فضائلها . 
وهذا الاستحضار لا يمكن تحففه فى الزمن الفعلى ١‏ ومن ثم لق 
الشاعر زمنا خحاصا ؛ له صفات خاصة ١‏ إذ يبدأ سزمن الحضرر 
لمنفجر ‏ عل غير المألوف ‏ من الفعل الماضى ( زال » ثم يتأكد هذا 
الناتج الغريب باستخدام أفعال المضارعة ( أضم ‏ أحتمى ‏ تدق ‏ 
نصب - تدفق ) , 

ويتحرك الزمن الشعرى حركة أخخرى من الحاضر إلى الآنى ( فى 
فدى ). وهذا الزمن لا تعيشه الذاث حقيقة . وإنما تعيشه بالترفب 
الذى يرتبط ( بالآخر ) . وتداخل الحاضر والمستقبل ٠‏ يضاف إليه 
تداخعل أخعر بينبها وبين الماضى ( بالأمس ) ؛ وهذا جعل امتداد الزمن 
تراكميا ٠‏ أو رأسيا . ولبس امتداداً طولياً . وغل هذا النحر يكون 
الشاعر قد شكل الزمن تشكيلا يوافقه ليحل به أزمئه مع نفسه أولاً ٠‏ 
ومع الأخمر ثانيا , 


)2 
من كل هذا يمكن أن نكون قد افثربدا من كون شعر الحداثة ؛ ومن 
كون شعرائه ٠‏ عل نحو يحفق لرنا من الرؤ ية الشمولية لبعض ظواهر 


1 


محمد عبد المطلب 


شعر الحدالة . وقد اتحذت الرؤ ية مسارين : أحدهما ترصد فيه ما تراه 
فى حم ركته المستقيمة . حبث نتلاشى الفواصل ٠‏ ونمتد الخيرط . مثل 
ذلك مثل خط الأعمدة التى يراها المسافر فى قطار , حيث تتبدى كخط 
متصل نتلاحم مفرداته تلاحما يوهم المسافر أنه هو الثابت . والاعمدة 


والآخر نرصد ما تراه فى وقفاته المفردة النى يحتاج كل منها إلى تأمل 
خاص . بحيث لا بنتقل إلى ما بعدها إلا بعد استيعاب الخواص 
الظاهرة والباطنة ؛ ويبذا نتهياأ إمكانية الوصول إلى نابة الخط . مع 
نحقيق أكبر فدر من النائج الدلالى . 


ومن ضصسرورة الامور أن يشم التعامل مع المسارين السابقين . 
والترفين بيبها ؛ فإن إهمال احدهما يؤدى إلى رؤبة خادعة . بل 
خاطئة ؛ بل إن جرد تأخير مسار عن صاحبه , أو تقديمه علبه . بحدث 
خللا نظهر نتائجه فى كثبر من الدراسات التى تعاملت مع النصن الادبى 
عمرما , والشعرى عل رجه الخصرص . 

ننتهى من كل ذلك إلى أن الحهد الإبداعى لشعراء الحدالة كان 
إضافة جديدة للغة . حيث أظهر موقفهم من المادة التى تسلموها من 
سبقهم . وكيف أنهم تحركوا ببا فى مساحة أوسع . وأكثر تعقيدا . 
ونستطيع الفول بأن إضافتهم قد امئدث إلى مال المعجم ١‏ وإلى يجال 
التعلين النحوى . بل ربما جاوزت هذا وذاك إلى محال المواضعة ذاتها . 


الفوامش : 


(1) الإمناع والمؤ ائسة ‏ أو حيان النوحيدى ‏ مكتبة الحياة بيروت : 
ارا , 
(؟) انظر : دلائل الإعجاز : قراءة ونعلين حمود محمد شاكر ‏ الخانجي بالقاهرة 
سلة 19414 41" , 
(") ديوان أمل دنقل ‏ سلسلة الكتاب الذهبى سئة 1١١ : 1١9488‏ . 
( 4 ) كتاب البحر ‏ دار الشروق س الطبعة الثانية مه م9١‏ : 5 , 
( 4 ) ديبران المتنبى ‏ دار صياد ‏ بيررت : 155 , 
)1 إبداع- المدد السادس ‏ السئة السادسة ‏ يرئية سلة 19444 لأقكا 
(/17) انظر : بناء الأسلوب فى شعر الحدالة > محمد عبد المطلب : سنة 8م94١‏ : 
ما 6ف 
(م) انظر فى تفصيل هذه المجالاث : الشعر العري المماصر ‏ قضاياه رظواهره 
الفنية والممنوية ‏ عز الدين إسماعيل ب دار الفكر النطبعة الشالثة 
سنت خلاؤلسلاؤلا ي هكا. 
زةع الأعمال الشمرية ‏ مدبولى بالقاهرة ‏ الطبعة الأول مسلة 8م94١‏ : 581 . 


فى 


. 4# ١ 85 : بنام الأسلوب فى شعر الحدائة‎ )٠١( 

, 4# , ديوالا أوراق الزينرن" محمود درويش  دار المردة ببيروث : ؟2‎ )١١( 

)١19(‏ دبوان الرعد فى مراسم الفحط' عل الشرقاوى . دار الغد بالبحرين 
و19 :14؟, 

(15) ديران أمد عبد المعطى حمجازى ب دار المودة ‏ بيروت الطبعة الثالئة مسئة 
47ؤل: كماء "ذا . 


. ديوان عبد العزيز المقالح م دار العودة  بيروث سنة لال91ا : «لا‎ )١4( 
ليا‎ 
: ١851 ديوان قيامة الزمن المفقود بدر توفيق  دار الكائب العري سلة‎ )١8( 
ا‎ 


(16) ديوان؟ ثرثرة لا أعتذر عنبا لك محمد مهران السيد ‏ دار الموقف العري سلة 


م9١1‏ ؛ 1 , 
(10) الأعمال الشعرية الكاملة ‏ فاروق شرثة . المطبعة العالمية سنة 1١94#‏ ! 
شه 


لللميييييفف 


() لغة الغياب 


فى قصيدة الحداثة 


كمال أبو ديب 


-١‏ كثيرة هى المداخل التى تسمح للباحث بالولوج إلى أقاليم الحداثة, وكثيرة هى السماث النى يمكن أن مير بوصفها خصالص 


لقصيدة الحداثة . وبين هذه السمات ما بلغ النضج وصار مكوئا جذربا من مكوئات النص الحديث . لا يكون النص 
حديثا إل به . ولا يكون هو إلا ببذا النص . وبينبا ما لم يزل له طبيعة البراعم المفمضة ‏ التى تنبثق لى نمسبدات مفردة فى 
النص أو للنص ٠‏ مبشَرةٌ بملامح جديدة قد يمر زمن فتغدر نيارات بارزة . رقد تقف فى وها عند حدٌ أدن , 

ولفد كنثُ مث . فى أبحاث سابفة ٠‏ عدا من هذه السمات . اقشت بعضها بالتفصيل الذى تستحقه ٠‏ كما تعلتُ 
مثلاً . فى والحداثة . السلطة , النص»١')‏ ؛ وأشرت إلى بعضها الآخر فى مراحله البرعمبّة . تاركاً دراسته بشكل مستوفب 
إلى مستقبل يأل . 

وبين النمط الثانى من السمات ظواهرٌ كانت , حين أشرث إليها . جنيئيّةُ أو شبه جنينيّة ؛ غير أن السئوات العشر الماضية 
جاءت لتحيلها إلى مكونات تطفى فى انجاهات بار ره لقصيدة الحداثة . كما أن بيبا ما صار فى الموهر من طجة الحداثة 
وإيقاعها . وصورها . وتصورها لئفسها وللإبدا ع وللعالم . وهكذا أبنعت الرؤوس وحانٌ أن تنى فى دراسات منفردة 


مستفيضة . 

١١ 
ولعل أبرز ثلاث من هذه الظواهر الأخيرة ما أسميته فى بحث كتب‎ 
١ » لغة التضاد والمفارقة الضدية‎ ٠ بالإنكليزية فى أوائل السبعينيات(‎ 
وه لغة الغياب » ؛ وما أسميته فى دراسات لاحمفة و شعر الحياة اليومية‎ 

وقصبدة الهموم الشخصبة » . أما الاولى والثانيبة من اللظراهر 

ثلاث , فنا يوم ف الجوهر من تكوين النص الحدديث ١‏ رأماالثاثة 
فإنها فى مرححلة, المدّ والتصاعد :. وستكرن بقدر ما البحث الحاذ 
أن يتكهّن سِمْةُ لثيار طاغ فى هذه المرحلة المقبلة . ولفد أفردث لكل من 
هذه الظواهر بحثا يسعى إلى استفصاء طبيعتها . وخصائصها . 
وفاعليتها فى شعر الحدالة 03 واضعاً الثانية والثاللة فى مرفعى الفطبين 
المتقابلين ٠‏ ومستخدماً تماذج من إسمداهما لأضصادة الأخرى ! فالضد 
«يكشف كُنْبْهُ الضدًه أيضاً , ولا بظهر حسله فقط9 أما الأولى فإنها 
وشيخة العلافة بكلنا الظاهرئين . وسمة لهما معأ . وذلك عنصر 


#» هذا البحث تطوير لدراسة أشرى نشرث من قلبل. 


اشتراك بينهها فى مقابل العناصر النى نجعلهما فطبين متغايرين . 

تختصٌ الدراسة الحاضرة بغرض محدّد . هو أن تبلور دلغة 
الفياب؛ ٠‏ ونتقصئ ملاععها فى عدد من النماذج الشعرية التى توزع 
على مراحل زمنية ممتلفة . وقد يكون إفراد أل الابحاث ها . فى حد 
ذائه , إشعاراً بأنها فد بلغت من التنامى والانتشار الآن ما يجملها أحد 
المكرئات الجوهربة الى لا ثنفك , أو لا نكاد تنفك . عن النص 
الشعرى الحديث ٠‏ إلا فى نيار منه تنمئل فيه الظاهرة الثالثة » أر. 
بلغة أكثر دقة ٠‏ فى نصوص محدودة تنتمى إلى هذا التبار . 


5 
أصِفُ ١‏ لغة الغياب ؛ ؛ مبدئياً ٠‏ بأنها لغة شعرية . أو رؤية 
شعرية ٠‏ أ ميج من أباج اتشاول الشعرى يمل ٠‏ بدلاً من إسراز 

٠‏ الشىء ؛ أوه الموضوع' المعايين . والسعى إلى منحه درجةً عاليةً من 
النصاعة والوضوح . إلى الحركة بعيد! عن «الشىء» ٠‏ وتست إنراز 


يفا 


كمال أبو ا 


نفصبلاته الحزئية , وإلى توجيه ضوء خفيف ظل بانجاهه , لكن بقدرٍ 
كبير من الأنحراف عنه . إنها لغة تمس المرئئ عن بُعْدٍ بلمسات رقيقة 
مواربة ٠‏ وثَفييَهُ بطرق مختلفة . بحيث يبدو أقرب إلى مرثى يكفئه(!) 
الظل أو الضباب الناعم . وسأجلوما أعنيه بالمقارنة بين وصف امرىء 
الفيس لحصاته . مثلاً ٠‏ ررصف شاعر حديث للحصات أو لحيوان 
آخعر . وأبيات امرىء القيس من الشهرة بحيث إننى لن أضطر إلى 
افتباسها كاملة ؛ وسأكتفى بأبيات منبا تستحضر السياق الكل لوصف 
الحصان ‏ وتعيد إلى الذهن صورته الكلية : 


الريسر لحاديه الرليبد سر 
له أبطلا "ل وساتنا لمامة 
0 عرده وتقريب تتفل 
بسفسائي رسن الأرض لبس بامول 
كان سرائه لدى الببت قائيما 
مداك عسسر وس أي صلابة حنظل»؛ 


فى هذا الوصف تيع اللغة دبا (دمناةامعوعءمع8) 
بالكلمات للحصان يكاد يكون فى دقته صورة ؟ «فرتوغرافية» ٠‏ أو 
منحوئةٌ رخامية تضارع أدقٌ المنحونات التى طمح إلى إنتاجها الشعراء 
الصوريرن (:1]:02889). أو النى أنتجوها فعلاً . ويبرز الحصان . عن 
طريق هذا التمثبل ٠‏ حاضراً حضرراً ناصعاً (برغم أنه حصان تجريدى 
أو نمطى لا وجود له فى الطبيعة إلا من حبث هو مثال تصوّرى تركيبى 
للحصان المطلق) . 


وليس لدى الآن ؛ فى مقابل هذا الوصف القديم للحصان ٠‏ 
وصف لشاعر حديث للحصان ؛ لكن بين يدى نصوصاً لسليم بركات 
عن حيوانات وطيور عدة2) . منها الفهد والحمار والدييك والنسر 
والطاروس . ومن السهل افتباس أى من هذه النصوص لإبراز الفروق 
الحادٌة بين منحوئة امرىء القبس للحصان المثالى . و وانطباعيات» 
سليم بركاث عن كائنات العالم التى يتعامل معها . وسأخثار , أولاً , 
نض ليم بركات عن الحتعارء وهو قريب من الحصان . ويصلح 
موذجاً للمقارنة ٠‏ ثم أتبعه بلصى الفهد والطاووس لزيادة الأبعاد 
جلاء . 


اللممار 

«آن بنخدٌ سباك الغيب كمالاً ككمال. الظلام . وتركمٌ السر باح 
الأسيرة ٠‏ تغرورقُ قُ هيناك . يا هادلاً ثرى الذى ثرى . وتكفيك من الابدٍ 
نضمةٌ واحدة ٠‏ فلماذا تأسى للوقت , ولاذا تضرب يحافرك على رخام 
بعطهنا ؟ 

يا حمار ؛ 

با جدال الكسل, المربك نلقْثْ بعينبك الناعستين . إلينا ٠‏ وأطبقهه) ؛ 
فإنك لن نظفر برؤى مثلنا قط ؛ رؤى فى علل زحافة تجرها ذيكة الفلج ... 
يا خارٌ . با شظايا كأس . انث بد النديم عليها فهوث فى الفراغ مالة عام. 
قبل ان تشظى . اضرب بحافرك , اضربث بأذئيكُ . اضرب بالكسل 


ملا 


اما بك هذه البقظة السارحةٌ نحت حوذائنا . واف ففدُ أغفى الوقث ‏ 
نر ماك الغاضصبٌ . 
ودبع أنتُ , وتغر ررق ميناك . 


إن حمار سليم بركات ؛ بالمفارنة مع حصان امرىء القيس قصئ , 
حفىٌ , ومُفْيْبٌ بصورة شبه كلية من حيث هو لوق كائن 
موضوعى فى العام الخفارجى ٠‏ كأنما وظيفة اللغة الشعرية التى 
نستحضره موضرعاً للتأمل هى إقصاؤه وتغييبه فور استحضاره ؛ لا 
إبرازه شيثاًفشيئاً ٠‏ وجزلية جزئية ؛ إلى أن بتم تشكُلهُ الفيزبائى فى 
الوعى واللغة ؛ ويتتصبٌ ب أمامئا . فى مال النتصور وعل الورقة . 
حاضراً حضرراً ناصعاً . دقيق النكوين متكامله ومكتمله ٠‏ وما يبغفى 

من الحمار ‏ أو ما يبرز منه ‏ هو بؤرة إشعاعية تمتزج فيها الدلالات 
المألوفة بالترابطات والرؤية الشخصية ؛ بالذات المعاينة وعالمها (أى 
بمتزج فيها العالم الخارجى بالعالم الداخخل) ١‏ ثم بعالم مينافيزيقى . 
وبلمساث حسية ناصعة ؛ لكنبا محدودة جدا . بحيث إن ما دنبصره» 
أقرب إلى نجريد موسيفى أو حمار إيقاعى ؛ تسرمئ , 0 
ملون . تتشاطع فيه نحن النص . والحمارٌ مع العام : 
بعينيك الناعستين إلينا وأطبقهم] وى لاك 
برؤى تمضى عل زحافة تمرها ديكةٌ الثلج» فى عملية استبدال منظورية 
نصبح فيها نحن المرئيين المعاينين ؛ والمعاينُ الحمارٌ , بدلا من المنظور 
التقليدى الذى نكون نحن فيه دائمأ المعاينين والمعايَنُ الحماز ٠‏ لتتصورٍ 
الأمر وكأن حصان امرىء القيس بدأ يرافبه ويتامله ويصفه خلوقاً فريداً 

مثير الملامح لا عهذ للحصان ممثله . 


الفهد 

: خفيضاً صوت الرماد فى الموقد الذهبى لأعمارثٍ ٠‏ فبعد 
قلبل ير اطباة المجنحٌ سالقاً بنايه ومريديه ؛ وبعد قليل بر اليل 
الذى بوازن بين الخطى كبا يوازن الأفق بين ذاته ومرأمها بخطى 
خفيفة يمر المليل ؛ متشمباً سحابة الفرائس , كأله رئة التراب . أو 
المدوّن العارف بالذى بنسجه اغواء من أناصيصه . أيها الموند 
الذهىّ . بخطى حنيضة . قرب أغمارثا الخفيضة , عر الفهد , 
الطاروس 

دمن هنا ٠‏ من حدالق معلقة في الررش . ننفض زربعةٌ اللون 
عبا : غطاءها . وتتنائر الربح ناجأ ناجا . فيا يُرى ليس إلا مهر جان 
الغد الحُودىُ فى ظل أمسه الحوذى . 

ليك هذا الطائر , 

الشركة | 0 

وابك . أنتٌ أبضاً . با مدلل الحاضر المتلصص عن ثقب فى قفل 
الموث؛ . 


أما طاووس سليم بركات فلا يبقى منه ‏ أو يبرز منه ‏ سوى بهاء 
الريش والالوان والتاج والحركة الباهرة ٠.‏ آنيةٌ جميعاً ف رمضات لغوية 
بارعة . خخالقة انطباع مهرجان غالب ؛ فهو مهرجانٌ «غدٍ وأمبه؛ , 
لا مهرجانُ الحاضر . ٠ويبرز‏ ز الأخر «مدلل الحاضره الذى ينتمى إل 
عالم الموث ؛ فيكون الحضور غاب بطل من لقب اموت ١‏ أو يكرن 
أمسا لِعْدِ ؛ لكنه لا يكون . أبدأ . حضورا للحاضر الحى فى الناضر 
الحى . 


وما يبقى من الطاووس يبقى مثيله من الفهد . وهكذا فإن كليهها 
وقائم) - بتجارزر لدلالة اللفظة المباشرة ‏ فى عام الغياب . ٠‏ العالم 
الظل ٠‏ النفى ٠‏ 0 ابنتتمى إلا بقث مدر جد ؛ وبصورة إلماحية 

0 المعنى إن طاروس سليم بركاث وفهده لا يمتلمان عن 
حار؛ فى شىء فهى جميعاً (مع غملوفاته الأخرى فى النص)7 كالنات 
بهية ٠‏ طيفية ٠‏ فائنة لكنبا تفئن بغيابها لا بحضورها » وتعيش لى عام 
الغياب ٠‏ ظلية أو مغيّبة تماماً بالقياس إلى حصان امرىء القيس اصع 
اخضور . إن ما يقدمه امرٌ القفيس هوه كها قلت . منحوئة باهرة 
لتجريد ذهنى ؛ لشمطٍ . حصان مثالى أما ما يقدمه سليم بركات فهر 
قراءة سيميائية غامضة ومبهمة ومتشابكة وموسيقية المنطلقات لونيئها ٠‏ 
للذاثت والعام والحممار والطاووس والفهد فى لحظة تصادم اتخطافية 


7 
فد تنجل لغة الغياب على مسئوى التكوين الكل للنص . كما 
نتجل على مستوى مكوناته الحزئية ونسيجه اللغوى ‏ التصورى . 
ريمكن لاغراض التسهيل فقط . لا تبنيا لمقولة نقدبة محددة . أن 
أستخدم مصطلح «الموضو ع2( لاصفت تمل لغة الغياب عل المستوى 
الأرلك . وباستخدام «الموضوع يمكن القول إن لغة الغياب تكون 
أحيانا مائلة في موضوع النص الشعرى نفسه . وأكثر نماذج هذا النمط 
أهمية وبروزاً مفهسوم دالظل» في القصيدة الذى يغلب أن يككون 
«الشخص الآخره أر والشخص 2 أو والظل الخفىٌ: الذى 
بتماشى مع «الشىء» ويلازمه ٠.‏ ويعيش معهء أو يلازم والذات» 
وبتبحرك معها ويميا حيائها . وثتكون لغة الغياب فى مثل هله الحالة من 
تجسيد النص الشعرى هذه المسافة الغائبة ‏ اللقفية بين الشىء وظله 0 
أو الذات والشخص الآخر ؛ أومن تركيز النص عل الآخخر ‏ الظل ٠‏ 
بدلا من الشىء أو الذات نفسها . ومثل هذا التركيز أحد أنهاج 
الانزياح التصوريء الى سأعده فى الفقرة التالية المنطلق الفعلى 
لتقديم نديد نقدى عل فدر من الدقة والملاء لمفهوم الغياب , وليس 
من الجديد أن يقال إن مفهرم «الآخر , مبذه الصورة . ذو جذور 
رومانسية # رمزية ؛ ومتأصّل فى الشعر الرومانسى الغربى ؛ وفى شعر 
التصورف العرى . محيث يتل والآخره الخفى مكانة مركزية فى تجلياته 
المختلفة وفى شعفائه80) . كما أنه ليس من الحديد أن يشار إلى أن مفهوم 
الآخخر . محددا مبذه الطريقة . انبلق فى القصيدة العربية الحديثة فى 
مرحلة متقدمة من مراحل التفاعل الثقاق مع الغرب . والمعرفة الاكثر 
حميمية بالشعر الصوثى العري . ومن 37 التحقيقات الشعرية للأخر 
فى الشعر الحديث «الرجل الآخرء فى شعر إلببوت . كما ينجل فى 
وبر وفروك؛ و «الأرض المخراب)() بشكل خاص . وقد تكون 
قصيدة خليل حاوى دوجوه السندبادع('١)‏ أكثر التصوص العسربية 
التصائاً بص إليوت فى المرحلة النى وصل تأثير شعره فيها أعى درجة 
له . غير أن أبرز الشماذج المبكرة لثقل التصور الرومانسى للآخير إلى 


الشعر العرى قد تكون قصيدة ناك الملالكة والشخص العال 2١١0‏ , 
النى نشرت فى ديواهها قرارة الموجة (14810) . 


: الابتكارات التى ظهرث فى شعر الحدائة , ابتداء 


لغة الغياب فى قصيدة الحداثة 


وسأكتفى من النصوص الكثيرة النى تسد ثنائية السدات / الآخر 
باثنين ' الأول لسعدى يوسف 0 والثان لعبد العزير المقالح . وقد 
يكون ممدياً أن يشار هنا إلى أن مفصلاً أساسياً فى تطور شعر سعدى 
بسوسف بتكون حين يكتشف مفهوم الظلية ‏ الأخرية ٠‏ ويبتكر 
شخصية والأخضر بن يوسف» عام 17و نيما يدر" . رمله 
الشخصية هي الدموذج الأكثر كملا وإثارة فى شعر سعدى يرسف 
للفهوم الظلّ ‏ الأخسر وفد وصل فى نطوره صيغة «القناع» (وأنا 
أستخدم المصطلح ٠‏ مع إحساسى ‏ بأله لبس دقيقاً 5 لوضوح المفهوم 
الذى يشير إليه فى هذا السياق . ولان سعدى بوسف نفسه 
يستخدمه . كرا سيظهر فى نص سأقتبسه منه) . ويسد و لى أن جميع 
من أوانسل 
الستيليات ٠‏ لشخصبات فناعية 0 قابلةً للتفسير فى إطار ظهور مفهوم 
الظل الأخر كما أصفه هنا ٠‏ وقابلة لوصف فى إطار مصطلح مثل 
والذات الأخرى» أو «الأنا الآخره . وينطبق ما أفترحه عل شخصيات 
مثل مهيار . والحلاج ؛ والفيام . . لدى أدوئيس وصلاح عبد الصبور 
وعبد الوهاب البيان ١‏ كما بنطبن عل شخصيات أخرى لم تبلغ هذه 
الدرحة من الشعر . مثل جلال الدين السروص لدى مسال 
الصايغ 0" , أو ذوات ظلية لم تمنح أسماء ٠.‏ كما فى سلسلة قصائد 
«ثبموئارس؛ التى نشرها كمال أبو ديب . مبشدئة ب «اللقاء فى 
ثيمرناوس ١10:‏ فى عام 1414 . وقد أسهمت هله التجليات لمفهوم 
دالذات الأخرى» أو دالظل؛ أو والشخص الأخر: فى خيلق لغة الغياب 
وتجذيرها وثناميها فى قصيدة الحداثة . 


* سس ١‏ 
سعدى يوسصف : (الشخصس الثان . 
إلى لورنس دربيل 


دفى المطعم الشتوى . أصفيث إلى سعلته الأولى 
رافبنه مسح بالمندبل كفيه 
ويكتم الصرحية فى [فماض عينيه 
رافيته . يلحظى للمرة الأولى 
يسخخر على . 
دون 5 يسممنى حرلاً 
و بونظ الصمت الذى أفنى 
كان زجاج المطعم الشتوى مبلولاً 
رنجاة . 
شادره ٠‏ بالمعطاف الباهث ملتفاً 


م نتححدث . كانت الأمداء تمضى . ساعة ساعة 
وكان يبدر مثقلا من جلسى ٠.‏ مرتام 

من وججهى الهادىء ‏ لى وثلبلات) 

كاد ينادينى . . . ولكن جاءت للصيحة - 
وهكذ! عاد إلى عالمه الباحث عن معنى 

يرفبنى كاللص من زاوية فى عيئه البمى 


4و0 


كمال أبر ديب 


م نقل صحة 
وأمس , فى غرفتي المفلقة الشبّاك 
كلت أفنى : باسرا , للمطرالناعم 
والربح 5 والورد الدى لما يزل ثالم 
وبغته .. 
أحسست بالرجفة في الشسّاك : 
أهى أكفُ الريح تدعوى ؟ 
تزورنى؟ 
يريد أن يدخل خخوف الريع ؟ 
تحمل لى من آخر الدنيا عبير الوطن الغائم ؟ 
لكننى أبصرت علو , 
عبر الزجاج الرطب , مبتلتين 
أ بصرت فى عينيه أَغْنيين؛1*1) : 


1 
عبد العزيز المقالح 


والنقش والمفيول اهز يئة» 


كان ما يشبه الجليد يسقط من السهاء 
فى مطار القاهرة عندما ترك غر فته 
وخرج ليودعنى ويقول لى : هدا 
للتقى فى عدن أو لى صنعاء . 

عا لأس 
ويشبهنى ١‏ 
يخرج من دمى هذا الذى فى الثعش 
حزله . حزن 
وشوفى . شولة 
وصرنه يُشبهُ صولن 
ياأنا ... 
أبن تغادر الأرض ٠‏ 


أخرج من النعش 
وكن لساك الورد 0 
كن لسانْ النرحجس اللبيل 


اسقط , 
أرئدى دمعى ء 
أسيرٌ بين الئاس 0 
م أكن فى النعش 
النعش كان فى دس 
كان معى 
كنا يغادر الماضى 


تدخل فى الآن 

ححين يرانا ‏ من رماده ع اعلفاضر 
لا يكون 
لا أكرن 


يتركنى معلقاً ين رياح الحزن والبكاه . 


0 
-14 


تتجلٌ لغة الغياب . على مستوى «نسيج النصّ وبنيته اللغوية ‏ 
فى صور مختلفة , ونتحقق بأمباج متعددة . ومن أبرز أشكال تهليها 
الصورة الشعرية , وقد نكون للسورة . على هذا الصعيد المحدد ١‏ 
الفاعلية الاعمق فى نكرين الغياب فى شعر السنوات العشر الأخيرة 
بشكل خاص ؛ إذ تصبح الصورة . من جهة , أكثر جذرية فى نكوين 
النص الشعرى وأوسع التشاراً فى خلاياء . وتغدو . من جهة أخرى . 
ممتلفة نوعيا عن الصورة فى شعر المراحل السابقة | أكثر تعقيدا . 
وتشابكا ٠.‏ بإسامية . ومغاسرة فى خبلق اقشراحات وتلامات 
ونواشجات بين مكوّئات للتجربة . ومعطيات فى الوجود . تنتمى إلى 
أكثر العوالم والمجالاث افترافا وبعدا ونضايرا . وفى الوقت نفسه ٠‏ 
تنجه البنية اللغوية التى نتجسّد فبها الصورة إلى اتماذ أشكال جديدة أو 
مغايرة للأاشكال التى الفناها فى الصورة القديئة . والدخيول فى صيعغ 
استبدالية أو إحلالية (يمل فيها الشىء مكان الشىء) لا تقوم عل 
إحلال غير المألوف عمل المتعين المدرك . كما هو الحال فى الصورة 
السائدة فى الشعر القديم ٠‏ بل على إحلال غير المألوف فى سياف دلالى 
من المحال فيه غالبا رؤ بة علاقة بينه وبين ذات أو كائن أو معطى لغرى 
محمد" . وتقترب الصورة بده السطريقة من الصورة المتمثلةل 
الاستعسارة الاسطورية . ومن عوام الرمز الذى لا يقوم عمل 
الاستبدال . بل عل خيلق ما بمكن نسميته بالمقولة . فلقد أصبحث 
الصورة . بحق ٠‏ خلقاً لمفولات وفْضصْلاتِ (02]6802169)) جديدة 
ونوسيعاً للوجود . وإضافة وإثراء له . عن طريق ابتكسار ما لبس 
بكائن ٠‏ وم تعد نفتصر على استبدالات نتم بين كاثنات مدركات لكن 
إلى درجات متفاونة ى الوضوح : وننتمى الأسطورة واللاستخدام 
الاسطررى إلى هذا الحيز التصوّرى . متشكلة عل نقطة عالية منه » فى 
الطرف الأخصى من عملية تقليدية . كالتشبيه البليغ فى مثل «عيناك 
نجمتان» , أو التشبيه الثام فى مثل وشعرك كاللبل فى سواده؛ . 

ومع أن غرضىفى هذا البحث ليس دراسة الصورة الشعرية . فلقد 
أولبتها قدرأ كبيرا من الاهتمام فى أبحاث سابقة لى 5 فإئنى سأناقشس 1 
فى إيجاز , عددا من النماذج مهدف بلورة النقطة المثارة هنا ٠‏ وإمراج 
ننائجها من السياق العام لمناقشتى للغة الغياب . وساترك استكمال 
جلاء دور الصورة فى خلق لغة الغياب إلى فقرات قادمة . تناقشس فيها 
نصرص كاملة يندرج فيها عدد من الصور . 


١ - 4‏ 
كانت الصورة فى الشعر العرى . حتى عهد فريب . ميل إلى إبراز 
المرئى ومنحه درجة عالية من النصاعة والحضور الفيزيائى . عن طريق 


التركبز على خصائصه الحسيّة وأبعاده الشكلية - التكوينية أو اللولية , 
كبا كانت الصورة تتشكل غالبا فى مساحة ضبفة أو فى جغرافيا مكانية 
محدردة . وتندر الصور التى ترج على كلا هائين القاعدئين من فراعد 
التشكيل التخيل وبناء الصورة الشعرية , 

وتتضح هذه السماث فى أبيات امرىء القيس التى افتبستها سابقاً 
فى وصف الحصان . وف أبياته . فى «المعلقة» أيضاً . فى تكرين صورة 
لمرأة . فهو بتناول كل عضر من أعضاء المرأة . تفريساً : ويقارنه 
بمغطنئ فيزيائى مرئى محدود الأبعاد . خالقاً صوراً نتشكل فى إطار 
جغراق ضيقن . كذلك ننضح هذه السماث فى بيت ابن المعتز الثالى : 


«وثترى أفلال كزرورق من قضة 


قد أثقتثه حمولة من ععمئسرة 


برغم ما فى الصورة من مادة نصورية غريبة ٠‏ ومن تركيب مرج 
عل إطار العادى 0 ٠‏ وبرغم سياقها المكالى الشاسع (الذى 
تقلمه إلى «افلال» ) 

أما له الحداثة فإنها ذات ثمطين متعاكسين : 
الأرل » وهر الافل شيوعاً ٠‏ شديد الشركيز على الابعاد 0 
للأشياء ٠‏ بقلص مال التصور إلى درجة نكاد تفوق فى محدودبتها ما 
يحدث فى الشعر القديم (غير أن ذلك يئم فى سيا تكتسب الصورة فيه 
دور أشن فعالية وبروذا ف تكوين النص ومنجه وحدنه الداخلية ؛ 
لكن هذا ليس موضوع مناقشنى الآن) . ولعل أبرز تفاذج هذه الصورة 
أن توجد فى شعر محمد الماغوط(27 . وهى عادة تتشكل ل صيغة 
التشبيه . وهذا النمط لا يعنينى فى الدراسة الحاضرة . أما النمط الثان 
من الصورة , وهو الاكثر شيوعاً 8 الى تزداد درجة ثناميه وانتشاره 

مع الزمن . فإنه ييبدوء صل على العكس من النمط الأول ء تغييباً 

للعرنى ٠‏ وإخعفاتا لنتوء نفصيلاته ووضوحه . وإبعاداً له عن مرق 
التركيز . وتوجيهاً للضوه إلى فضاء حيط به . أو مجاور له . أو مرتبط 
به عن طريق الإيجاء والاستدعاء الظل والاستجابة النفسية لدى 
المخلفى . أو التداعى القائم على المشابهة أو التضاد . سواء أكانت 
علاقة المشاسة (أو التضاد) فيزيائية حسية ؛ أو تشكلت عل صعيد , 
ما يسميه عبد القاهر المرجانى «مقتضى للصفة ورحكم هارا , 
ونحن . فى هذا النمط . أمام الانزياح من المركز للمرئى والاحتجاب 
الظل له . وسأسمى حركة الانزياح هذه باسم «الانزياح 
التصورى؛ . وأكتنبها بوصفها لصيفة بالالزياح الكنالى ؛ الذى 
يتمثل فى مفهوم الكناية فى البلاغة . وبشكل خاص كما يحددها 
ريفهمها عبد القاهر لمجال ٠‏ وسأناقش الانرياح الكنائى مناقشة 
مبدئية لا #بدف إلى التفصى والشمول ٠‏ بل إلى بلورة لموذج. يسهل 
نوضيح المنطلقات النظرية للتحليل الذى أسعى إلى إنتاجه الأن 
للمفهوم الذى اقترححته قبل فليل 3 
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حين يريد شاعر أن يصف إنساناً بالكرم ٠‏ فإن فى متناوله عدداً لا بأس 
به من الأحهاج اللغرية ‏ التصررية لاداء ذلك . أوها أن يقول : 
دشادى 0 ؛ بهذا الاسلوب المباشر الذى سمّاه عبد القاهر 


لذ الغياب فى قصيدة الحدالة 
الجرجانى نأدية والمعنى('"2 , وسماه بالمصطلح نفسه بعد عشرة فرون 
ص الزمان مابكل ريفائرا'؟) . والسمة الأرلى هذا الأسلوب ٠:‏ من 
وجهة نظر المناقشة الراهنة . ليس كونه استخداماً للكلمات بدلالاتها 
القاموسية الراسخة . كبا يقال عادة . بل وضع الشخص الموصرف ل 
المرئى فى المحرفى من اللغة والتصور . فشادى هو المبتدأ ٠‏ رهو صريح 
ناما اوقائم من الوص والتصور . ومن اللغة أيضا , فى المركر ما 
عيعاً هر بمصطلحات لغوية معاصرة 3 الفاعل النفسى والفاعلٍ 
النسرى للحملة””'2 متطابقين اما . والصفة دكريم» ثأن استكمالا 
له وتخصيصا لما براد أن يُبررْ عنه بعد أن التصب هوف الذهن والوعى 
واللغة متلا ., بوجوده الكل العام غير المخصص ؛ مساحة الوعى 
بأكملها ٠‏ والحركة هنا ٠ ٠ءنذإ ٠‏ هى حركة من الوجود الكل غير المقيد 
إلى تخصيص لهذا الرجود وتقييد له بِسْمةٍ محددة . وتمثل عملية 
اللخصيص هذه ألية تركيز وإقصاء فى آنٍ واحد ؛ فهى تركز شاديا 
وكرمه في المحرق من الوعى ؛ وتقصى جميع الخصائص الأخرى . 
القائمة فى الوافم والممكنة ٠‏ لشاد ى عن مساحة الوعى والتصور 
والدلالة (كونه رسيا 0 أسمر ٠‏ طويلاً ٠‏ شاعراً ٠‏ يعيش الآن فى 
الجزائر ٠‏ إلخ) . 


أمَا الاسلرب الثاني الفابل للاستخدام لوصف ثادى بالكرم . فهو 
أن يقال : (؟) شادى بحر . أو (”) رأيت البحر ؛ أو (4) شادى كثير 
الرماد ؛ أو (0) إن الكرم يقطن بيت شادى , 

ولكل من هذه الأنهاج خصائصه المميزة وطافاته التعبيرية ‏ 
الدلاليةٍ الخقاصة . ومنبا 1 أن أركر الآن عل (؛) ؛ و(ه) ؛ لانها 
حوالتان ميان 9 حيالاات الانزياح الكنائى موضع المناقشة , 

لقد أدرج الجرجان هذين النمطين. نحث ما أسماه تأدية «معنى 
المعنى) » ( ما أسماء ريفايتر بعده بعشرة قرون أيضاً بمصطلح مقارب 
يشير إلى العملية نفسها وهو «الدلالة: 9" ) . وينشكلٌ «معنى المعنى» 
من استخدام جملة لغوية ندل فى ذاتها عل معنى مفيد مكتمل ٠‏ ؛ لكنه , 

فى السياق الذى يستخدم فيه . لا يبدومؤدياً لوظيفة مرتبطة بالتركيب 
الدلالى الكل للنص (أو بعبارة أخرى . لا يبدو نجائي) . ثم من حمل 
هذا المعنى الاول المتشكل لمعنى اخر يقود إلبه عبر سلسلة من الترابطات 
والمقتضيات واللوازم النى يلعب السياق دوراً طافياً فى فرضها 
وتحديدها , كما تلعب تدخلاث امد نفسه ؛ ومشيثته فى توجبه 
المعنى وإنتاج معني دون أخرء دوراً مهيأ فى فرضها وتحديدها . وبيذه 
الآلية ب: ينتج المعنى مضموثاً آخخر للجملة اللغوية ٠‏ لا بتتج من المعان 
6 ؛ أو الدلالات المألرفة للعلاماث اللغوية المستخدمة فيها . 
بل مما بقع خارج هذه الدلالات » ويحتلّ مساححة جغرافية خفية , 
بعيده عنباء وضمنية أو ظلية . أوء بلغة البحث الاضر ؛ 
وغائية؛ , 

ويقدّم النبج 4( نموذجاً منازاً لتوضيح العمليات النى رصَيبِث 
أعلاه ؟ فالعبارة «كثير الرماد؛ تعنى شيئاً واضحاً : إن فى بيث شادى أو 
ساحة بيته رماداً كثيراً . ونحن لعرف ومعنى» الكثرة والرماد . 
ودالمعنى) النائج من تركيب الإضافة . بصورة مباشرة مستشدةٍ اد 
القاموس وقواعد الأداء ٍِ اللغة . غير أن السياق الذي لستخام فيه 
هذه العبارة (المدح ٠‏ ميلا بحلن شعوراً بأن المعنى المتشكل حنى الآن 
غير مكتمل ؛ لأنه لا يقدّم قيمة مدرجة فى الثقافة ضمن القيم الى 


م١‎ 


كمال أبو ديب 


جَدَحُ المره من أجلها . وهكذا يتدشل المتلقى ليكسر الدائر: : المكتملة 
الى وينتسها» ويث عن امنداد الى ماري إظار الدلالات 
القاموسية للعلاماث المستخدمة فى العبارة . ويؤدى فح الدائرة إلى 
إشكالية تنطلب فرض سياق حضارى كامل ٠ ٠‏ أو ربط العلاماث 
بسياق حضارى كامل ٠ ٠‏ فبل أن تتشكل حلقة دالّة جديدة فكشرة 
الرماد تنج . عملبا . من كثرة إحراق مادة مثل الحطب . 


وكثرة إحراق الحطب ندل عل كثرة الطبخ . غير أن هذا صحيح فى 
سباق حضارى ممدد فقط ؛ هر سياق البيئة البدائية (الصحراوية . 
الريفية . غير الصناعية) . فأمى تطبخ الآن على طباخ الغاز ؛ ولو 
طبخت ليل نهار لما بقى رماد فى مطبخنا ولا أل الإشكاية إل 
بفرض قسرى لسياق حضارى بدائى نتشكل فيه دلالة العبارة . ثم إننا 
بعد فرص هذا السياق مواجهون بإشكالية ثانية : شادى كثير الرماد ؛ 
لأنه كثير إحراق الحطب . لكن لاذا يعنى ذلك بالضرورة أن الحطب 
حرق من أجل الطبخ ؟ قد يكون شادى ببساطة بشعر بالبرد إلى درجة 
تفوق العادى . ويحرق فى فصل الشتاء كميات كبيرة من الحطب 
للتدفثة . هكذا نتدخل مرة أخرى لنفرض , قسراً . رق 
. وتواجهنا . فوراً , إشكالية ثالثة : حسنا إن شادى بطبخ 
كر سن الام . لكن من فال إن لذلك علافة بالكرم ؟ إن شادى 
نِم أكول ؛ وهوف بيئة دبلية تسمح له بالرواج من أربع ٠‏ وهو متزوج 
فملاً من أربع : ولديه من كل واححدة عشرة أولاد . وهم يأكلون كثيرا 
ليل نهار . لذلك بطبخون كثيرا ٠‏ ويبفى لديهم رماد كثير . 


لا . لا يهب أن تصرخ , متدخلين ميرة أخرى , لتفترض 
انماهاً للمعنى . الطبخ يتم لإطعام الضيوف . الضيوف يفدون عل 
شادى ليل ار . وهو يطبخ هم . لا ليشبع وعشيرته؛ الصغيرة . 

حسناً . إذن . الضيوف . لكن من فال إن الطبخ للضيوف يدل 

عل الكرم . ا فى الأشهسر الأولى من حيان د العربية » فى أوروبا . 
خرجنا ثلاث مرات , أنا وأربعة من زملائى الطلبة . إل لطعم 
نتعشى معاً . وبحماست المعهردة . دفعث الحساب فى المرة الأولى ٠‏ 
والمرة الثانية .وكدت أدفعه فى المرة الثالثة حين انفجر فى وجهى أحدهم 
العسديق العزيز ليقول ل ؛ #ابسمنع + أنث تتضزق بمظرسة 
غفتها . أنت تزدرينا باننظام ١‏ نظننا معدمين أو بخلاء فتدفع ثمن 
طعامنا» . و صمقت !! واضطررت للشرح : العادات العريبة 
إلخ .. وغفر لى بعد لأى, ؛ ودفعوا , وسامحون جميصاً ٠‏ وحُلْت 
المشكلة بقرار جماعى هو أننى لست متغطرساً ٠‏ بل أحمق وأبله وميذر 
لأموال أبيه !! 


من قال إذن إن إطعام الضيوف بهذه الكثرة النى ثبقى أكواماً من 

الرماد فى الساحة بلاهة ؛ وحقاً . وتبذيراً 0 خصوصاً وهويثم فى 

صحراء فاحلة بندر فيها الطعام ؟ نحن . وذلك بإدخال سياق لقااق 

كامل ٠‏ هذه المرة ٠‏ وإيلاج العبارة وكثير الرماد» فيه وقثل, سلم القيم 
فيه : ومن يطعم الضيرف يكن كريأء : 


هكذا . بعد سلسلة منبكة من الصراعات والإشكاليسات 
والهلول 5 يقود التعبير الذى بدا بريعاً مادج ٠‏ ذا معنى بسيط . من 
كثرة الرماد إلى الكرم . 
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من الجل أن السلسلة التى وصفتها مشو بالغياب . بل 
بالغيابات : سياق حضارى غائب . سباق ثقاق غائب , أشباح 
جمهولون لتلقين يجهولين يتدخلون عند كل انفتاح للدائرة ليوجهوا 
حركة السير ‏ ف إلى اليمين ؟ ٠‏ ؛ دلا . إلى البسار» . وهكذا . غاية 
سيمائية ممتلطة نفرض نحن عليها النظام ٠‏ مصطدمين فى كل لحظة 
3 الموجاث فى الغيابات : وكل ذلك فى تعبير بسبط وشادى كير 
الرماد؛ , 
أما الج الخامس فإنه من أكثر أغباج الانزياح الكنائي ثرا دلالياً 
ونصورياً . وأكثرها نعاملاً مع لغة التشكيل الحسى الناصع . ودخولاً 
فى الغياب . فى أن واحد . وهو الآلية التى تنتهى فى ذروة من ذراها 
بأحيد الأغاط الغنية للرمر والترمبز واستخدام الرموز ٠‏ غير أننى 3 
لتسهيل الامور . ساقتبس مثلاً بسيطاً نسبيا ناقشه عبد القاهر المرجان 
أيضاً , 


«إن السماحة والمسروهة 


رالندى 
على ابسن المة تليق 


من الجل هنا أن الممدوح هو ابن الحشرج . وأنه دح بامشلاكه 
لصفات والسماحة والمروءة والندى» ٠‏ غير أن ما حدث هيو عملية 
إزاحة نصورية ة أولية ؟؛ فقد نفل ابن الحشرج من موفع الندارة فى 
الوعى والنصور . أو من حرق التركيز . إلى موقع آخر من الوعىٍ 
والتصور واللغة . ؛ أقل مركزية (وحدثٍ نفاوت بين موقعه فاعلا نفسيا 
للجملة وموقعه فاعلا نحويا هها) . وقد احتلت مساحة الوعى . 
بتدرج واضح فى التباعد عن ا مركز ٠‏ ارلا 5 الصفاتٌ والسماحة 
والمروءة والندى: . و؛ ثانيا 3 الصورة الفيزبائية الحسية للقبة 
المضروبة . ره ثالقاً . العلاقة المكانية بين السماحة والمروءة والندى 
وهله الفبة و6 رابعاً : العلاقة المكانية بين الفبة رابن امش رج 
(متجسدة فى بُغْدٍ حسى بخلفه الفعل «ضَرِبْتُه ) » وء. بخامسا ؛, 
تطابقٌ العلافتين المكائيتين النائجتين . وعن طربق هذه الإزاححة وهذا 
التطابق تكتمل الدلالة الكلبة للبيت . المتمثلة فى القول البديل الممكن 
إن ابن الحشرج سمح . ذومروءة . وكريم) (مع وجود عملية ترابط 
ممازى ثائوية بين الندى والكريم : الندى يميى العشب . والكرم ييحبى 
النفس . فيصبح الكرم ندى والندى كرما) . 

ما يعنينى . بالدرجة الأول » من مناقشة الكنابة بنمطيها (4 ]6 
هر بلورة ما أسميته الائزياح الكثائى , لاستخدامه نموذجاً لما أسميئه 
الانزياح التصورى . وينجلى من النموذج أن الانزياح التصورى بنقل 
المرئئٌ من محرق التركيز إلى موفع أقل بروزاً ٠‏ يغدو فيه المرئى أقل 
لصاعة ونتوداً 5 ريكتسب خضوراً ظلياً . وثتفارت أناط الانزياح 
التصررى (النى تضم الانزياح الكنائى ٠‏ لكنبا تضم ادعلا أخرى 
من الانزياح أيضاً) كبا تتفاوت درجات الانزياح . حتى إن المرئى قد 
يكتسب حضورا ظليا ؛ أو يدخل فعلياً فى عالم الغياب . ولى هذه 
احالة تتحول لغة الحضور إلى لغة للغياب . هى غرضى الرئيسى من 
المناقشة الحالية , 


لكن قبل أن أتابع الدراسة ٠‏ بحسن أن أوضح ألنى حين أستخدم 
كلمة «المرئئ) لا أقصرها بالتحديد على المدركات البصرية . بل 


أوردها فى سباق يكسبها طابعاً تعميمياً ٠‏ فتضم جميع أشكال «الشىء 
المسارل» آي كانت , أى أن «المرئى» تغطى أبهاً المسموع والمشموم 
والملموس والمتذوق . من جهة , كما تغعلى مالا يقسم فى متنارل 
الحواس . من جهة أخرى . أى التصورات والمفاهيم والانفعالات 
والمشاعر (المجردة) والمركبات التخيلية , ٠‏ الخ . وبكلماث أخمرى 

أفول إن ما أفوله عن المرئى وعن عمليتى الانزياح التصورى والكنائى 
اللتين قد مخضم ما ٠ ٠‏ بنطبق أبضاً على كل ذات أو مفهوم أو اتفعال 
يمكن أن نمده الموضوم الذى يتشاوله النص الشعسرى أو البؤرةٌ 
الدلالية التصورية التى ينبع منها النصي ٠‏ بهذا المعنى يصبح المرثى ١‏ 
مثلاً . فى قصيدة يرثى فيها شاعر رجلا ماث , هو المرلى ؛ وتصبح 
الحرية . فى قصيدة عن صراع الوطن من أجل حربته ٠‏ هى المرلى ٠‏ 
ورهكذا . وسيزداد استخدامى للمرئى وضوحا فى أثناء تناس البحث 
الحاضر . 
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انطلاقاً من المناقشة السابقة . يمكن أن نزداد لغة الغياب جلاء عن 
طريق المقارنة بين عدد من النصوص . لثقارن مثلاً قصائد رثاء قديمة 
نع تعنيفة ونال جلي . إن رثا الخنساء لصخر ٠‏ مثلاً . يبر صحخراً 
فى حرق التركيز ٠‏ بصفاته الفيزيائية والأخخلاقية . فصخر هو المبندأ 
الذى تنطلت منه منه الجملة وتنسج نفسها لتزودنا بمعلومات عنه ٠‏ وهو 
أيضاً المحتل لمساحة, الوعى ؛ وأشياء العام والتجربة لا تدخل النص 

إلا من أجل أن نلتفٌ حوله وتزيده بروزأً وحضوراً : 


درإث سخراً لناتيم المنداة ‏ سمه 
كاله علم فلل رأسه سار 


وكل ما يعرض من انفعالاث أو تصورات (بما فى ذلك الصورة 

الشعرية) ينبع من صخر ومن وجوده فى حرق التركيز ٠‏ وينشكل فى 

لغة 8 الوضوح : مضاءة ثماما أ ناصعة الحضور ٠‏ مصدر حركتها 
صخر ؛ ومحررٌ نناميها صخْرٌ . ومآل حركتها صخْرٌ . 


وفى رثاء جربر لزوجته ؛ بعد ذلك بزفن طويل ١‏ نظل هذه 
السماث طافية ؛ فالزوجة هى مبتدا الجملة ‏ القصيدة ؛ المحتلة 
لمساحة الوعى ؛ وهى فى محرق التركيز . وحور نمو النص كذلك , 
وبعد أكثر من ألف عام يكتب أحمد شسوقى قصيدئه فى رثاه عمر 
المختار*"2 . فنظل لها خصائص تصيدن الخنساء وجرير عل هذا 
المستوى المحدّد : وهو كرنٌ المي المحثل لمساحة الورهى والنصور 
(ومبتداً الجملة ‏ النص) ولحرق التركيز : وكونُ اللغة النى تتناوله 
لغة الحضور الناصع المضاء . 


وبالمقارنة هذه النصرص دالقديمة؛ ٠‏ ببدر واه , عبد العريز 
المقالح ٠ ١‏ مثلا لرجل صادق , مختلفاً ومغايراً تماما ؛ ففى هذه 
القصيدة ييدث ث شيء أخر, مباين جدرياً . وما يحدث ء كما سيظهر 
فيما بعد . ليس أمرا فريداً فى شعر الحداثة , ٠‏ بل إنه ليتكون فى سباق 
من التحولات نصبح فيه لغة الغيباب سمة بارزة للرؤ بة والتساول 
والأداه في الجسد الرئيسى من شعر الميدالة . ها هوذا نص المقالح : 


لغة الغياب فى قصيدة اللمبداثة 


ا ١‏ 
المفاطع الأولى من مرئية رجل صادق 


دأن للقلب أن بكتب الموث 
أن يتباهى بأحزانه » 
وختطاياة . 
أن بثوارى عن الثلج 
أن يدخل الكفن ‏ المهد 
أن يتسلق جذ ع المنية ٠.‏ 
أن يتوحيد 
مكتظة بالخطيئة دائرة الخلق 
مكتنظة غابة الناس . 
لاشىء يمسك هذا الحصان الجريع 


سيدى الموث : 
نحن رعاباك 
نخرج مك ونأق إليك 
تكون البداية حيطا من الوعد 
عبعاً من الوعد والشوق 
خيطا من الوعد والشوق والمجد 
تمدعنا لغة الأرض 
نُسفط فى فجوة لا حروف ببا 
وئعان من العلماثك 
تكون النباية خبيطا من الحزن 
عبطا سس الحزن واطورلك 
خيطا بن الدم والموت والكلمات 
لك المحجد يا سيد الكائنات 
لك المجد يا من ببدهد صدر الجائز ؛ 
تبش وجه الصفور . 


أن للجسد المتشقق أن بتيمم ٠‏ 
أن بسئوى للصلاة 
هنا الأبدية : 
هذا هو الباب ‏ 
مفتوحة للتخخيل الفلاة 
وللخيل تدئو الحضاب 
إرتمل للمديئة قبرأ 
وللمر قبراً 
قبرأ 
وكن واحداً بعد أن ضاع صونك 
ضيعك الأفربون 
وححاولك الأبعدون 
افثرب من نبايتها 
يا اشتعال الأقاليم فى زمن البدو 
يا نجمة لى بيارفى ابلول 
با فارسا يثرجل قبل الأوان . 


با وحيد المسافات والجخرح 
با أخر الطاهر بن 


“الم 


افتقدئاك . 
أرملة الفجر تجلس فى اهرت . 
تسأل عنك , 
ولا تتقبل فيك العرزاء 
هى الآن ن لخب الممجائعين رماداً 
وتكتب : 
ما أقبح الأمس 
ما أقبح اليوم 
ما أقبح ال 


يا وحيد المساقفات واعطبرحم 
أرملة الفحر تجلس فى طبن فوق مائدة اللبل 
تكتب : 

نا فتحنا لك الصبح غبرا 

نتحنا الظلام لأهلك برا 

وصارت بلادك مرثية د وقصيدة<) , 


ببرز تأمل هذا النص السمة الجوهرية التى أسعى إلى بلورئها فى 
قسيدة الحدالة ة . لناخذ المقطع الأول . باشلا ٠‏ ولبحث فيه عن 
المرئى » المرئى . وستكتشف سريعاً أن صورة المرثى مفقودةثماما ٠‏ إك 
المرئى ليس حاضرا . بل غائب . ونحن لسنا أمام لغة تسرز المرثى 
نائياً ؛ ناصعاً فى حضوره , بل أمام لذة غيب المرثئى ونوجه الضوء »إلى 
مساحة من الوعى ؛ والتصور ؛ بعيدة عنه . أو خخارجية عليه ٠‏ مع 
أنبا ‏ دون شك نابعة منه . أو من ححدث موه . بوصفه البؤرة 
التجريبية التى يفيض منها النمص . ومعنى هذا أن اللغة مرنبطة بالمرئى 
بشكل أو بآخر . بذكران بالانزياح الكنائى الذى وصفته سابقا ٠‏ فون 
أن يتطابقا فعه . غير أن هذا الارتباط مغل . وخفى . ٠‏ ينتج من 
المقطع الأول بل من عنوان القصيدة ومفاطعها الآنية . 

وحين تكتمل قراءة المقطع الآول يففر سؤال إلى الذهن : ما 
وا موضوع» أو والنفطة» أو «الفكرة» (بمصطلحات تقليدية عاماً) التى 
يدور عليها هذا المفطم أر يبرزها ؟ 


هل هى : الفد أن وقت الرحيل إلى الموث؛ ؟ وإذا كانت كذلك ٠‏ 
فهل رز هله «الفكرة» المرئئ فى إهاب اس الحضور الناصع مضاء 
بضوء ساطم كاشف ؟ إن إعادة النظر سريعاً نكفى لتقديم إجابة 
بالنغى . 

فى المقطع الثان ٠‏ تفئرب القصيدة من بلورة دفكرة؛ أو ونقطة؛ أكثر 
جلاء عن طريل مماطبة الموث وإنشاء علاقة معه : والبداية وعد , 
والنباية مأساة؛ ؛ «الموث هر البداية والنهاية؛ ؛ والموث سيد الكل؛ . 
وهذا البعد التأمل الميتافيزيقى للمقطع بشكل تنامياً وللفكرة) الغامضة 
النى تكونت ت فى ثنايا المقطع الأول ؛ لكنه لا يزيد درجة تبلور المرئىٌ فى 
النص ١‏ ولا يصل به إلى درجة أعل من الحضور . إن النص ما يزال 
بتابع نشكله فى مساححة انفعالية 0 شعورية ٠‏ تصورية . ٠‏ لا يقع المرئى 

فى الوسط منبا ؛ ولا نضى* المرئى ٠ ٠‏ بل نضى ء الذات المتأملة وموقفها 
من المرت . وهذا ممناه أن المرئى ما يزال شائبا ٠‏ نائباً عن حرق التركيز 
فى النس . 

أما المقطع الثالث ٠‏ فإنه يتحول فى اتجاه مغاير لثنامى النص حتى 

الآن : الأبدية (البباية) . فى مقابل المقطع الأول الذى انطلق من 
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البده : أوان الرحيل . غير أن المقطم الثالث لا يتابع تركيزء عل 
الأبدية . بل يأخذ بإحضار المرئى إلى مساحة الصورة واللغة . 
والإنشاء الذى يبدا المرئى بالحضور عبره وى نسيجه إنشاء نشكيل 
متعدد المحاور والسمات ؛ فهو أفرب إلى ضربات ريشة فئان سريعة 
تقيض عل لقطة جوهرية نتصل بالمرثى دون أن تبرزه إبرازا يصل إلى 

حد الحضور الناصع ٠‏ وضمن هذا النسيج نفسه تتشكل لغة الغياب 
ب كمون شن اتويات الدلالية ٠‏ النى لا تتجسّد فى فكرة واحيدة 
متاهية مكتملة ناصعة الحضور ٠‏ بل نشم بإشعاعات خخفية . مؤلفة 
من مكونات متفاوتة الدلالة , متضاربة . لا تصل إلى حالة الحضور 
الكلى بل ننسرب إى عام الغياب . مثلاً 


«مفتوحةً للنخيل الفلا 
وللخيل ندنو أفضات» 


ترد هاتان الصورتان فى سباق الحديث عن الأبدية : وهنا الأبدية . 
هذا هو الباب» . لكن . ما الذى تفوله هاتان الصورتان عن الأبدية 

على وجه التحديد ؟ إنبها فى موقع صفات من الأبدية ؛ مثل «الغرفة» 
فى العبارة «هذا هو البيث : الغرفة الأرلى غرنة الطمام . والثانية 
للضيوف , ٠‏ إلخ . لكن أى صفات تنسب الصورتان للابدية ٠‏ وما 
الذى نخصصه فيها . بالطريقة البى تخصّصٌ فيها «الغرفة» مادة 
معلومائية معيلة عن البيث ١‏ وعلاقة مكانية بين البيت والغرفة . 
لخ ؟ لا شك أن لكل الجمتن «معناها الوضم الاش باطريفة 
النى امتلكت مها «وشادى كثير الرماده معنى مرضعيا مباشرا : «الفلاة 
مفترحة للنخيل . . إذا شاء أن يدخل . أو قابلة لان تزرع بالدخيل , 
والمفضاب تدنو من أجل الخيلء؛ . لكن كيف تترابط انان 
«الفكرتان: ؟ وكيف تتكاملان ؟ ركيف تصبحان في تكاملها قلا ذا 
دلالة ممددة عن الأبدية ؟ ؛ أعنى : ما مصدر الحضورٌ الذى نمملقه 
هاتان الفكرتان فى الحلاههما فى الحقل الدلالى المتشكل من الأبدية ؟ 
وإلى أى مدى نزيدان حضور «المرئىٌ» فى النص ونسهمان فى نقله إلى 
حرق التركيز ؟ 

وبمثل هذه الاسئلة نواجه التكوينات اللغوية النبائية فى المقطع : 


وبا اشتعال الأقاليم فى زمن البدو 
با نجمة فى بيارق أبلول 
با فارسا بنرجمل فبل الأوان» 


من الل أن لكل من هذء التشكيلات «معنى» قا فى ذاته ٠‏ لكن 
عل ثفاوت فى درجة الإفصاح وفورية تكوب المعنى والدراجه ضمن 
الشبكة الدلالية للنص وتغذبته ها . إن فكرة الفارس الذى يئرجل 
قبل الأوان فى التشكيل الغالث . بممناها ودلالتها المحددين تقول 
شيئاً مهما عن المرثى هر أول ما يقال عنه مباشرة فى فى النص : لقد مات 
قبل أوانه (فى شبابه ؛ قبل جتى الثمار ؛ قبل نحفيق الانتصار ؛ إلخ) ٠‏ 
أما التشكيل الثان فإنه ويعى لكنه لا ويدلٌه فى ذائه . أو ؛ بلغة عبد 
القاهر الجرجان ؛ يؤدى «معنى» لكنه لا يفضصح عن ومعنى المعنى' . 
فالتشكيل غبر مكتمل الدلالة من حيث هو نص , لانه يحيل إلى العالم 
الخارجى ٠‏ إلى درجة نجل استناده إلى هذا العالم أساسياً فى نكوينه . 


إنَّ التصور فى ونجمة فى بيارق؛ ذو معنى ؛ لكن حين تضاف هذه 
البيارق إلى «أبلول: يبدأ المعنى فى الدخخرل فى عالم الغياب ٠‏ ونغيم 
الدلالة . هل البيارق لأبلول الخريفىّ ؛ بالترابطات المألوفة التى 
بئيرها ؟ وما دلالة ذلك ؟ وماذا يكون لأبلول بيارق ؟ هل أبلول رس 
دال فى سباق غير سياق الفصول والمواسم ودورتها ؟ وما دلالته ؟ وما 
السباق الذى بدلّ فيه ؟ ولابد هنا من التدخل الفساعل للمنلقى 
لاستكمال الدلالة ؛ أو لتوليد الدلالة ٠‏ وما يزيد الأمر تعفيد أنه ليس 
لمة من فرينة تمل إلى نمط السياق الدال الذى نحتاج إلى مموضعة 
التعبير فيه من أجل أن يكتسب دلالته , (كها يحدث عادة فى الاستعارة 

من النمط درأيت غزالة؛ ٠‏ إشارة إلى امرأة) . وبصبح البحث عن 
0 المانع للدلالة عشوااً إلى حيد بعيد . وقد يدث . وقد لا 
يحدث ؛ أن المتلقى يملك بالعسددفة معرفةٌ خمارجية تارجمية الطابع 2 
تتضمن الادة المعلومائية الثالية : 

. أن الشاعر يمنى‎ - ١ 

؟ - أنَفى تاريخ اليمن المعاصر حدثا حاسم هو الثورة عل حكم 
الإمام وتدمير الإمامة وإقامة الجمهورية , 

اك أن هذه الثورة حدثث فى شهر أبلول (وتسمى الثورة 
السبتمبرية فى كثير من الإشارات إليها) . وفد يحدث . وفد لا يهدث 
أيضاً . أن معرفة المتلقى تمتد إلى نمط سيررى ١‏ إذ تضم المادة 
المعلومائية الثانية : أن عبد العزيز المقالسح من الشعراء ‏ المفكرين 
الذين دعموا الشورة . بل كانوا من القوى الأساسية الفاعلة فى 
تحقيقها . وأنه ذو موقف عفائدى واضح ؛ بتمشل فى دعم الثورة 
والانتصار ها . وإذا حدث أن معرفة ة المتلقى صَعْت هذه المادة 
المعلوماتية كلها . استطاع التشكيل ١‏ ويا لجمة فى بيارق أيلول ٠‏ أن 
يفصح عن دلالة تحددة : دأنث بطل من أبطال الثورة» . والكشفت 
الخطوط السليمة لعملية الائزباح التصورى النى ححصدثت فى إنتاج 
التشكيل مولدة «المعنى؛ و «معنى المعنى؛ بِلْسِلةٍ من الشراسطات 
والانفتاحاث . مختلفة تماما عن السلسلة المتمثلة فى كلا دشادى كثير 
الرماد» و وحسان طويل النجاد» من جهة ٠‏ وف «رأيت غزالة» . من 
جهة ثانبة . ويكمن الاختلاف فى طبيعة العلاقات التى تقوم عليها كل 
من هذه العمليات المتميزة من الانزياح الكنائى والانرياح التصررى . 


ببقى التشكبل الأرل ؛ وهر يتأرجح بين الدلالة المحددة واللا 
ندودية . إن الزمن زمن البدو , وأنت اشتعال الأقاليم ؛ ١‏ أنت الثورة 
التى تشئصل لتغير زمن البدو . إن هذا التكوبن الدلالى احثمالى 
صرف ؛ لا يمكن دعمه من خلال سياق النص ؛ أو والسيساق 
الموضعى» . فالبدوفى النص مكون طارىء لا يرد إلا فى هذا الموقع » 
ولا يملك رسالة محددة . والمتلقى بحاجة إلى توسيع السياق الموضعى . 
أو تغييره ؛ والبحث عن سياق ثقاف ‏ حضارى عام , بدخله فى قراءة 
النص ٠‏ عن طريق مرضعة التعبير المناقش فيه , لكن ؛ ماهذا 
السياق ؟ وما العوامل التى تعيننا على اخثياره ؟ وجدير بالملاحظة أن 
كل هذه الأسئلة تنبثق مع التعبير . . ديا اشتعال الأقاليم فى زمن 
البدر؛ قبل أن لكون قد وصلنا إلى التعبير ديا نجمة فى بيارق أبلول» 
والمنافشة التى جرت أعلاء . ويبدو أن ئدخل اللمتلفى يتطلب معرفة من 
أنماط متعددة . سياسية وجغرافية وتاريمية وسيروية , لكى يموضم 
التعبير المناقش فى سياق الصراع الثقفال س الحضارى العسريق بين 


لغة الغياب فى قصيدة الحداثة 


الصحراء والعالم لمتحضر فى الجزيرة العربية . أى بون تطبيها 
المحراوى ‏ البدوى والحضرى ‏ اليمنى ؛ ثم فى سياق الصراع 
العسكرى ‏ السياسى الذى حدث بعد قيام شورة أيلول البمنية . 
وحتى ححين يحدث ذلك . فإن الدلالة ماتزال احتمالية » تتارجح بين 
أن تكون أو لا نكون ؛ أى أنها أدخل فى عالم الغياب منها فى الم 
اللنفمول.: 

ومن الواضح ماما أننا فى تشكيل الدلالاث السابقة نعرضص لمشكلة 
مزدوجة فى اللغة والنقد هى إشكالية العلاقة بين ما أسميه البعد 
المعجمى » للغة وما أسميه البعد الإشارى؛ للغة . أو بين «المعني) من 
حيث هو نتيجة لأليات الأداء (الداخلية) التى نحكم ارنباط ليت 
اللغرية المفردة . ر ومعنى المعنى» من حيث هو بانج لعمليات أداء 
ممتلفة (خارجية) . ترتبط بالنص الكل . كيف يتم الانتقال من 
«المعنى: إلى «معنى المعنى» . عل صعيد تعبير جزئى مثل «كثبر الرماد» 
أوما يشبههه ؟ لم ٠‏ بنوسيع العمليات والمفاهيم ٠‏ ال 
من والنص» إلى «العالم: الذى نبج فيه النص ؟ ثم كيف تتحفق 
العملية الوسيطة : وهى الانتقال من «معنى» النص إلى ودلالته؛ (أر 
من معناه إلى معنى معناه) قبل أن تتم النقلة من النص إلى العالم ؟ وى 
اعتقادى أن هذه الإشكالية هى من أكثر ما يواجه التفكير النقدى 
الحديث فى العالم من معضلات اماحاً فى تطلب إيهاد حل ها . لكنها 
غير محلولة فى أى نظام نقدى أعرفه . ولقد خعصصت فهذه الإشكالية 
أبحاثاً مستقلة لا أريد الدخول فى منافشة أطروحاتها الآن . وسافترض 
أننا قادرون على إبجباد حل لما . وعل الاستناد إلى هذا الحل فى إنتاج 
الدلالة فى هذا النص وفى النصوص الأخرى النى بلائشها هذا 
البحث . تسهيلاً لمتابعة الدراسة . 

لكن : لماذا يدعو التركيب الثلائي الذى يقع بين التشكيلات النى 
افشئها المخاطبٌ إلى أن «برنجل فبرا للمدينة وللنبر وللحلم؛ ؟ وإلى 
دأن يكون وحيداً © ألآنهم ضيّصره ؟ الآنهم لم يفبدوا من صدفه 
وإخلاصه ؟ وهل المخاطبٌ هو بالضرورة المرئى ٠‏ أر يمتمل أن يكون 
الذاث الناطقةً للنسٌ ؟ ثم هل يمثل هذا المقطع فى وجوده الكل درجة 
عالية من الحضور ؛ حضرر المرئى ؟ أم أنه تشكيل دلالى بتم لى إطار 
لغة الغياب ؟ إن القراءة المثانية لتسمح بالقول : إن هذا التشكيل يتم 
فى إطار لغة الغياب . مع أنه يصل بالمرثى إلى درجة من الحضور لم 
يبلغها فى المقطعين الأرل والثان . 


يختلف المقطم الرابع عن المقاطع الثلائة السابقة فى أنه د فح 
٠ 0‏ ويصفه بلغة أشدْ نصاعة ووضوحاً من لغة المقاطع 
الى سبقته . وكذلك يتسم المقطع الجديد بورود مجموعة من الألفاظ 
ذات الحقول الدلالية المرئبطة بسباق الرئاء : «الطاهرين ١‏ افتقدناك ؛ 
الحزن ؛ أرملة ؛ قبراً ؛ مرئية» , ببد أن اللغة فى تكسوينها الكل 
التباسيةٌ , تبد) س فجأة ‏ بتخفيف حدة الوضوح والمباشرة . وتاخيذ 
فى إدخال المرثى فى سياق الغياب , فالقول ؛: ويا آخر الطاهرين» 
«افتقدناك: ناصع الدلالة باشرها ؛ غير أن الفول ويا رحيد 
المسافات والجرح؛ هر أقل نصاعة ووضوحاً .اما دلالة ووحيد 
المسافات» على وجبه التحديد ؟ وما علاقتها وبالحصان الجريح؛ الذى 
لا يمسكه شىء فى المقطع الأول ؟ ثم كيف يرصف المرئى بأنه ووحيد 
اجرح فى صيغة الداضر ؟ أم أن الصيغة تحمل الدلالة على الماضى : 


كمال أبو دبب 


ولقد كنت وحيد الجر ؟ وسرعان ما تتطور هله اللغة الالتباسية ٠‏ 
معمفة ة التباسها ١‏ وتخففة درجة النصاعة والحلاء فيها حتى لتكاد 
تعدمهما . وداخلةٌ فى لغة الغياب . فمن أرملة الفجر الثى تملس فى 
الحزن ؟ وثاذا لا تتفبل فيه العسزاء ؟ وما دلالة أنها تخبز للجائعين 
رماداً ٠‏ فى سياق موت المرثى وعدم تقبلها للعزاء فيه ؟ إنها لا تقدم 
للجائعين طعاماً فعليا . هذا جل ؛ لكن . ما دلالة ذلك على وجه 
الدقة . منسوباً إلى أرملة الفجر ‏ فى سياق رثاء المرئى ؟ هسل كان 
المرئى هو مصدر الطعام الحقيفى للجائعين . وحين ماث انعدم هذا 
المصدر ؟ أم أن الدلالة الرمزية للفجر . فى الوعى الإنسالى العام , 
والسياق الحضارى الخاص (أى كرنه نقطة البداية والتفئح والآمل 
والضوه . . إلخ) , تصبح هى مرضع التركيز . فيرى الفجر نفسه 
الآن مصاباً بفقدان المرثى . وتبقى . هكذا , له أرملة ؟ ( لأن فجر 
الدورة تكب الآن بالمصساب الفادح فلم بتنامً ليتحول إلى نهار 
كامل ؟ ) . 

وتزداد درجة الغياب حين نأق الجملة الاحتمالية وما أفبح الامس/ 
ما أقبح اليوم //ما أقبح ال . . . ؛ , برغم أن ورود «الغد؛ مكان النقاط 
الغلاث هو الاحتمال الارجح ٠‏ لم يزداد الغياب ححين تعود صورة 
أرملة الفجر إلى الظهسور لكن بدرجة أعل من التعفيد والتشابك 
والالتباس : 
دأرملة الفجر تملس فى طبق فوق مائدة الليل؛ . 

وهى صورة مدهشة شعرياً . باهرة الغنى والثراء الحسىّ , وبارعة 
على مستوى تشكيلها التخيل ‏ التصورى . فهى تدفع بالإثشارات 
السابقة إلى العطعام والجائعين إلى ذروة من الحدة والترئر عن طريق 
نشكيل مجال بصرى ‏ لغوى . كل جزئية فيه تتكون من مواد 
مرتبطة ؛ لأكل : دطبق) «مائدة»/ أرملة الفجر نجلس فى الطلبق/ 
الطبق فو مائدة اللبل /الليل يفيم مأدبة , على مائدة منها طبق نجلس 
فيه أرملة الفجر (التى تصبح مادة للالتهام ؟ ) ومكذا ٠‏ غير أن هذه 
الصورة التركيبية (التى نتشكل فى سلسلة من الانزياحات التصورية 
بؤرئها الاستعارةٌ » وتفعل ٠‏ فى الونت نفسه . من خلال النضادات 
البارزة فيها والخهفبة) لا قف درجة النيِاب بل تزيدها حدة ٠‏ 
وخصوصاً حين تنعقد استعارة جديدة تنقل أرملة الفجر من جلوسها فى 
الطبق إلى فعل الكتابة فتكتب : 


دإنا فحنا لك الصبع برأ 
نتحنا الظلام لأهلك برأ ا 
وصارث بلادك مرثيةً رقصيدة» . 


مانحةٌ نفسها دلالة جديدة ١‏ إذ تصبح الصوتث الناطق باسم ونحن» 
مجهرلين . غائبين . وتنتقل إلى دور الفاعلية : دفتحنا القبره . من 
الدور (الضمنى) السابق الذى كانت فيه أقرب إلى المفعولية . 

فى الجملة الأولى مما تكتبه أرملة الفجر ثمة التباس عميق بتنامى 
ويتشابك فيه خطان دلاليان . كل على مستوى ماص به , نمل 
مستوى البئية السطحية . تعنى هذه الحملة | وإنا فتحنا لك قبرأً فى 
وقت الصباح» . ونحن نحمل هذا المعنى فى أثناء القراءة إلى أن يأن 
السطر الثانى الذى تعنى بنيئه السطحية : «إنا فتحنا لاهلك قبرا هر 


ىم 


الظلام» ٠‏ فنرتدٌ إلى اللهملة الأرلى لتكتشف أنها على مستوى بنبنها 
المميقة تعنى دإنا فتحنا لك قبرا هر الصبح» : هكذا يكون مصيرك 
نقيض مصرر أهلك وإنا داك جاعلين الصبح قبرأ لك» . هكذا يكون 
مصيرك نقيض مصبر أهلك : «أنتٌ وُفْنْتَ فى قبر هو الصبح . وهم 
دفنوا في قبر هو الظلام») ٠‏ فى هذه الرؤية المعقدة للموثت ‏ الحياة 0 
وثنائية المصير الفردى والمصير الجماعى . فلفد مث أنث فكان مصيرك 
أن المبثُ أن دلت المسباح : ولقد ظلوا هم أحباه فكان مصيرهم 
هم الاحياء أن دخلوا الظلام . وكلا الصباح والظلام قبر . البقاه 
موت والفناء موث ١‏ عل الحتلاف فيما بينهما . هكذا يكون رحيلك عن 
أهلك مصيرأ مأساوياً لهم ٠‏ لا مصيراً ماساوياً لك . ولذلك تصير 
بلادك (وبلادهم فى الوقت نفسه)مرئيةٌ وقصيدة» فى أن واحد . فى 
ازدواجية (هى فى الحقيقة ثثائية صدية) تتابع الازدواجية الدلالية فى 
الجملتين )١(‏ و(7) . لكن ما دلالة الازدواجية فى «مرثية وفصيدة؛ ؟ 
هل «قصيدة؛ جرد تكرار ل ومرئية) جاءدت لأسباب إبقاعية ؟ هل 
القصيدة والمرئية شىء واحيد ؟ وماذا مر يكتف ف الس ب وصارت بلايك 
مرثية» ؟ أم ثرى القصيدة تقف نفيضا للمرئية هنا : القصيدة احتفاء 
بدخولك الصباح ؛ ؛ والمرثية لذب لدخرهم الظطلام ؟ بلادك ترليهم: ل 
بقائهم أحياء , وتحتفى بك فى موتك المضىء بقصيدة ابتهاج ؟ 
وبرغم أن هذا المقطع يدفع بالمرثى إلى حرق النص بصورة تفرق 
كل ما حدث فى المقاطع السابقة ٠‏ فإننا ما نزال عاجزين عن رؤية 
المرئي مضاء إضاءة فوية ٠‏ محتلاً مساحة النوعى ٠‏ حاضراً حضوراً 
اصعاً ٠‏ فها الذى يقال . تحديداً ‏ عن المرئى ؟ ما القيم النى تنسب 
إليه ؟ ما الأثر الذى يخلّفه موته ؟ ما سماته وملاعحه الفيزبائية وغير 
الفيزيائية ؟ ما موفعٌهُ من الزمان والمكان ؟ لقد كانت القصيدة ة القديمة 
بيب عن كل هذه الاسئلة (الضمنية) بوضوح . وبشكل قابل للتفريد 
والإإخحصاء الدقيق . وبالقياس إلى هذا النمط من الحضور , يفسعب 
أن ننسب إلى النص المدروس إلا جزء! يسيراً من الحضور الذى تخلقه 
القصيدة القديمة . «لقد افتقدناك ؛ ويعدك يموع الجائعون ؛ وموتك 
مأساة لقرمك ؛ وبلادك كلها ترئيك؛: . وذلك كله ؛ دون شك ؛ بمثل 
درجة من المعلاه والحضور ؛ لكنه مسبوك فى شبكة من الالتباسات ٠‏ 
والسور الظلبة » والدلالاات التضمينية ؛ المتسادة والعارصة ' 
تضفى عل الحضور غلالة نصورية ‏ لغوية كثيفة نجعل المقطع فيضا 
من لغة الغياب , كان فد طغى أبضاً عل امقاطع السابقة كلها . 
نتخلله ومضات (سريعة) من لغة الحضور . 


م4- 

لنتامل النص فى وجوده الكلى الآن ؛ وسنكتشف أننا أمام نص 
يأ نتبجة لعملية إزاءعة نصورية ولضوبة للمرثى (المرئى فى هذه 
الحالة) من محرق التركيز . ووضعه فى موفع جانبى من مساحة واسعة 
تبرز فيها مكوّناث تصورية أخرى نشغل صواقع أكثر مركزية فى 
النص . فالضره لا يُسَلّط مباشرة علل المرئى ؛ ولا يكشفه ؛ والنص 
لا يسمى المرئى ( درجل صادق» هر فقط وذلك مكون من مكونات 
الغياب ينبع من انعدام الحوية ومن صيغة التنكير) ١‏ ولا بتحدث عنه 
فى سماته الفيزيائية أو المنوية إلا عن طريق ومضمات وإيماءاث جانبية 
تغرق هى كذلك فى شبكة الغياب , كذلنك تحتل منساحة الموععى 


والقصيدة مقاطعٌ عن الذات وتأملاتها ٠‏ تتجاوز نفطة الانطلاق 
المبدئية للنص (حدث الموث : فارن . مثلاً . مع عيئية أى ذؤيب 
اهذلى النى تبرز فهها الذاث بدءً ثم تختفى عل مدى القصيدة كلها) ٠‏ 
ومعنى هذا أن النص يصبح موزعاً بين الذات والعالم والمرئى, توزيعاً غير 
متكالء ٠‏ بتلفى فعه الأخير (مع أن النص مرثية له) افل درجاث 
التركيز . وحين نضيف إلى ما يدث عل هذا الصعيد التصررى 
الشمولى . الذى يمكن أن نسميه «الصعيد الاستراتيجي للنص» . ما 
بمدث عل صعيد النسيج اللغوى الجحزلى , أو ما يمكن أما نسميه 
والصعيد التكتيكى للنص» ثتاكد الطبيعة الاثزياحية للفاعليية 
الإبداعية المنتجة للنص . وساركز الآن على هذا الجانب الآخمر من 
النص . أعنى نسيجه اللغرى ‏ التصصورى ١‏ ومكوناته المسزئية , 
مكتفياً بدراسة المقطع الأول مثلاً على ما بحدث عل المستوى التكتيكى 
للنص فى مقاطعه الأربعة كلها . 


4- 
يبدأ النص ٠‏ والمقطع الأول طبعاً : بجملة التباسية : وآ للقنب 
أن يككتب الموت» . فالجملة لا تحدد القلب الذى تشير إليه هل هر 
قلب المتحدث ‏ أنا ناطق النص ‏ منشئه ؟ أم قلب أخغر قلب 
المرثى المذكور فى العنوان ؟ ثم إن العبارة لا تنوجه بخطاب إلى غماطب 
محدّد . بل هى نجرى داخلية ؛ وهى لا نبرز وموضوعاء ددا ؛ لا 
تبرز ذاث المرثى » مثلاً . وإضافة ٠‏ فإن عبارةي ديكتب الموت»؛ على 

درجة عالية من اليس : إنها لغة الغياب فى مل متميز جذاب ها . 
كيف يكتب القلبُ المرثُ ؟ وما معنى فعل الكتابة هنا ؟ وما دلالة أن 
يكتب القلب الموث . إذا استطعنا تحديد الكيفية النى يتم بها ذلك ؟ 
هل يعنى الأمر دأن يعثرف القلبٌ بالموت» ؛ أن يقبله ويحتضنه» ؛ دأن 
بف بحتميثه وسيادته» ؛ ؟؛ وأن يعائق الموث» ؛ دأن يدون حدوثك 

. الموث؛ ١‏ «أن يموت» ؟ إن هذه الاحتمالات كلها قائمة ٠‏ ولكن أيا 
منها لا يمكن ترجيحه . وهى متفاوتة فى درجة الثمائها إلى مستورى 
امحضور ولغته » ومستوى الغياب ولغته . الاحتمال الأخير أكثرها 
انتباء إلى مستوى الحضور ؛ والاحتمال الأول أكثرها دغولاً فى عالم 
الغياب . وإذا كان للتعبير وأن يتباهى بأحزانه وخطاياء» برغم التباس 
الضمير فيه (هل تعود دالحاء» على القلب أم على الموث ؟ بغري . 
وبمقتضى الاستخدام المألوف والقاهدة , نعود اهاء على الموث ! لكنبا 
عل مستوى أخخر . سيافى » ٠‏ نجريسى تعود على القلب) دلالة 
محددة ٠‏ فهل للتعببر «أن بتوارى عن الذلج ‏ » مثل هذه الدلالة ؟ وهل 
يعنى هذا التعبير الأخخره أن يتجنب الثقاء والطهر . ويتباهى بالفطيثة؛ 
فى انزياح تصورى جرئى تابع من الثلج ويياضه الطبيعى والنقاء 
وبياضه الثقافى (المنوهم) والعلاقة السائدة ثقافياً بيبهها ؟ [ إن تعبيرا 
مثل دإن الطهر أسود» يرج عن السياق الثقاق ‏ المتضارى العرى 
ويدخل ل سياق مخصص جداً هر الثقافة السوداء فى الولايات المتحدة 
الأميريكية خاصة وأفريفيا : والأسود جميل: أو والأسود هو الجمال» 

( اناما نادعط وز عاءة|8) يبدو هذا الاحتمال معقرلاً غير أنه ليبس 

متناغياً مع يوط دلالية نالية له في النص ٠ ٠‏ بل فد يكون منافضاً لها ٠‏ 
كما سينكشف بعد لظات . 


لغة الغياب فى قصيدنة اللاداثة 


ما علاقة التشكيل الدلالى السابق بالحملة التالية : وأن يدنصل, 

الكفن ‏ المهد» ١‏ إن توحيد الكفن بالمهد يمسّد رؤ بية ميتافييزية.ة 
عميقة الغور للدوت ومعناه فى الوجود الإنسان ؛ وللرجود ومعناه و. 

سياق الموث ؛: التحعد بالموث وحسبانه مهدا وولادة ٠‏ برهم أن . 
فيزيائباً . نبابة (وذللك ما سيؤكده المقطع النانى بجلاء : ١‏ 
رعاياك / تخرج منك ولأنى إليك» ) ١‏ انارت )ل عله لزيا وليه 
الحياة , حليظة كوله مهدبها مسبها . وما بسبق الولادة ليس عدماً ؛ ليس اللا 
شىء واللا مكان واللا تشكل ٠‏ بل انتظاراً فى فضاء ا موت - الولادة 
للانبئال من النبع الث" . وما يأتى بعد الموت ١‏ ما ينيم الثهاء الحياة ١‏ 
هرهذا النبع عينه , 

فى هذه الرؤية لا يبدر امرك خلاصاً عل صعيد مبةافيزيقى من 
شرور الحياة وأثامها . بل يبدو استمراراً لتدفق النهار السرمادى ؛ ى 
تجاهل أخرى هى مسافات تسبق مسافة الوجود ‏ الحياة وئتلوها فى أن 
واححد , أما فى ما سبق عبارة وأن يدخل الكفن س المهد/ أن يتسلق 
جلع المنية» وما بتلوها فإنه ئمة خيطاً رؤ يوبا آخر : : المرث خلاضص 
فيزبالى حفيقى من مستنقع حياة يفوح يبخار الآثام والشرور . الحياة 
غابة وحوش , والانفكاك عن دائرئها مطمح يبفر إليه القلب لينجو 
بلفسه من دائثرة الخنطبئة , وسذا المعنى فقط . يكون للعبارة وأن 
يتوحدغ دلالة ممددة : الانفكاك عن غابة الوحوش نوق للقلب يتمثل 
فى الانقطاع الكل عن البشر والوصول إلى حالة من الوجبد انية /العزلة 
اأتامة عنم ٠‏ غير أن الرؤية السابقة للموث . المثمثلة فى دأن يدل 
الكفن المهده . تمنح للعبارة «أن يتوحدء بُعْدأً آخر هو أن تكون هفة 
للترحد ب/أى لتحقيق وححدة جديدة » غائبة الآن . بين الذاث وذات 
أخرى فى عالم آخر . ويبقى هذا البعد غائيا نمام ؛ ويتمثل غيابه فى أن . 
الفعل «يثوق؛ يستخدم فى صبغة الفغل اللازم المنقطع عن المفعولية , 
وهكذا يكرن للسيارة دأن يتوحد ٠‏ طبيعتاد. تحدثان درحة ة عالبة جدا من 
الالنباس : إحدهها «أن يتوححد»/ أى ينقطم عن كل ذاث “خرى ؛ 
والثانية و أن بتوحد ب ؛/أى أن يحل يلات أو نوات أخرى . وكل 

من الطبيعتين تشكل تئمية لواحيد من اللفطين الدلاليين المتعارضين 
اللذين بتشكلان فى هذا المفطع : الموث من حيث هو كفن مهد / 
والموت من ححيث هدم خلاص من الأخخرين ؛ التباهى بالملعليئة / 
الانفكاك عن عام الخطيئة . ومن هنا تبدو الحمل السابقة كلها . 
بخطيها المتعارضين , غير واضحة العلافة بالعبارة التالية : دلا شى ء 
يمسك هذا الحصان الجريح: . هل هذا الحصان الجريح هو القلب ؟ 
ولماذا هر جريح ؟ أجرحةه الناس وغابئهم وعالم الملطيئة الذى فيه 
يعيشون ؟ لاذا . إذن . الدعوة إليه ليتبافى بخطاياء ؛ إذا كانت 
الخطايا تسبب جراحاً وتملق خفة فى القلب للانفكاك عن عالمها ؟ وما 
دلالة ألا يكون هناك شىء يمسكه ؟ ويمسكه عن أى شىء ولأى 
غرص ؟ أهر منطلق مندقم ولا شىء فى هذه الحياة ذو قيمة يجمله 
ينرقف ويلئفث إليه ؟ وما العلاناث التى تسمح ٠‏ » فى هذا السياق 
المحدد . بالحديث عن القلب . عن طريق الاستعارة ٠‏ بوصفه 
حصاناً ؟ هل القلب يجرى بانجاه الموث . متعلقاً به . مثل حصان 
جريح ٠‏ كارهاً الحياة لأنها تلو من أى إغراء بالبقاء ؟ 

أسئلة عد تبقى تدور فى البال 0 حبتى بعد اكتمال النص ١‏ درن أن 
بصل بها النص إلى إجابات حاسمة تلغى تعدد الاحثمالاات وتثبت 
دلالة واحيدة ؛ بل إن النص لا يحل إشكالية أساسية فائمة فيه منذ 


فذذا 


كمال أبو ديب 


البسدء . تتشكل مع الجملة الأولى ؛ «آن للقلب أن . ..؛ هى 
التالية :ا هل النص مرثية للذات ؛ مرثية يصوغها الشاعر فى درجل 
صادق: هو ذاته فى زمن الكذب والنفاق . ولا يكتب منها إلا والمقاطع 
الاولى لأن المقاطع الأخيرة لا يمكن أن يكتبها هو (وهو ميت) ؟ أم أن 
النص مرثية لرجل صادق آخر . مات حقيقة أو مجمازا . فى زمن 
الكذب والفاق ؟ إن النصس ٠‏ كما قلت . لا يمسل حتى هذه 
الإشكالية , وذلك بعض من سر ثرائه وبائه . وضاعليته النى عن 
طريقها يدخل لغة الغياب ٠‏ مبتعداً عن عن التشكل فى إطار من نسلح 
لغة الحضرر ونصاعنها الحادة . والنص بهذا الثراه ٠‏ بهذا الغياب . 
والاحتمالات المثنافرة . قادر عل هسيد نجربة وجودية جوهرٌ ما ييْزها 
هو إبباميتها . وسريئها ٠‏ واحتماليئها ٠‏ واللا بفينيةٌ النى تغلفهاء. 
وانتماؤها فا إلى عام الغياب . واستحالة نفديم أجوبة نجائية 
للتساؤ لات غنبا . وإعطائها دلالات ثابتة نبائية . 


وما قلته عن هذا المقطع بصدق عل المقاطع التالية ٠‏ كا أظهرت 
اللمحاث التحليلية التى قدمئها سابقاً فى دراسة المقطعين (" . 0 
وكا يمكن أن تكشف الدراسة التفصيلية دون صعوبة . غبر أننى 
سأكتفى ببذا القدر من المنافشة , لانتل إلى نصوص أخرى تزيد بلورة 
المفهوم الحديد الذى أسعى إلى إبرازه فى هذا البحث وتصل به إلى أعل 
درجية من النقاه والتحديد أستطيع الوصول به إليها فى السياق الحالى 
المحدود نسبيا 


أ - 
النص اليومىٌ (قصيدة الهموم الشخصيّة) ولغة الغياب : سعدى 


يوسف , 
للائيّة الصمباح 


1 
دفى صباح بعيد سأميض 
محدمياً بالطريق الذى ينحنى هادثاً مثل فشرة بطبخة 
سوف أمنح نفسى إجازة يوم 
وأطلق هين من قاعة القصد” 
ولا شىء لىء هكذا صوف أهيف 
الا شىء لى؛ سوف أهتف حبى لفَبّرَة عابرة 
ثم ماذا إذا ما مضى اليوم ؟ 
ماذا سأفعل بالنظر الطلق 
بالنظر الطلق 
بالناضر الطلق 
باللحظة السافرة ؟ 

9 
فى مياه جنوبية يبطل التوت . أبيض . أخبر . أصودٌ . . . 
خضراء . خنضراء . . إن أريدك خضراء (يدخل لوركا !) 
وخخضراء كانت أصابعنا . ؛ الربع خضراء . والغصن أخضر . . 
أفرالمنا لى الظهيرة حمر . هو التوت يبل بطل . والظل بطل , 
أفصانٌ رمالة مثقلاثٌ بزورقنا . سمكُ دالخ فى الفرار 
القريب . النساءً بئادين مستوحداث بِحنائهنْ . الضفائرٌ 
ملسا من رين الشمس . تسمع هس السلاحف , 


مذ 


فى بغئة تختفى كالحصاة حُبيبةٌ توت . ... تر . . . تو .. 
تركض السلحفاة بها نحو قاع شفيف . 


1" 
فى صباح قريب سأنبض 
مستطلعا . ٠‏ مثل آدمْ (ويشمانٌُ يدخل ع( 
ذاك الصباح القربب سأمضى إلى سروة ما 
وأبحثُ عن جندب ضح ليها 
سأسأل فاختةُ عن بنيها 
وأسأفا أن ثثادى ولو لحظةٌ ان نيها 
وأسأل عن طائر الطيطوى . 
9 ولكنه مر . 
8 هل مد يا فاخ ؟ 
© والصوث با فاخن ؟ 
- ليس من سامع بينكم 
- ليس من راحل بينكم ٠.١‏ , 
© آه . . . ما أهدأ الموث با فاختة | 

ل 


ربما أتلمسسٌ رائحةٌ لو غفوبُ على زئدها مس غشرة تنبيدة 
هل سنسمع فى الفندق الساحل اضطراب الخصا فى شواطية 
مهجورة ؟ أنت ملتبس أبها الزعفران ٠‏ البخورٌ الرماة 
دل شعركا ولاس متروكا كالار يك . كانت حبال 
لفتحنا شبابيكها ٠‏ فير أن الثواز الذي لاغريد له 
غير طمم الدوار . الملاءاث قد نتوضا فى اللبل . 
والقارٌ ينضح من قارب فى الظهيرة . يقطر . يقطرٌ . . 
أهو اضطراتٌ الحصا فى الشواطيءه 
أهو الرمادٌ الجليل ؟ 
د 
قبل هذا الصباح انتهضتٌُ 
اتَركثُ على طرقات الجبين العواسخ والوخنٍ 
لخ من ركن نافدش أرة فى القمامة مقطوعة 
شم الح أخرى بيت فريب . . . افطل ؟ 
شن جم العدكيوت إلى نجمة البحر ؟ 
ماذا تخبيء تلك التلال البعيداث ؟ 
كان الضباب (غرببٌ هو الصيفكٌ) . 
بدنو كبحر من الفطن 
كيف ستعلو البساتين والقطط النزليةٌ من رحشة الفاح ؟ 
كيف السبيل إلى أن ثرى ؟ 
00 
له فر 
يرئرن 
يرثرك ... 
٠.‏ 
أن نحبٌ إلى أن تموث (وبودلير يدخلٌ !) تلك البلا 


الى شاببتنا ‏ البلادُ النى أطعمتنا بلور الشفلح . 
كمأتها , والرصاصٌ الفزيرٌ . . . البلاهُ اللى سكنث دمها 
مثل بيت يضصين بمستاجر . . . أو ما آنْ ألا نحبٌ بها ؟ 


أوٌ ما آن أن ننعهى كى لقول ها : 

لا تميلى علينا 

لا ندى يدا 

نحن جنا إلينا 

فسكنا الغدا 

هذا ١‏ كل صبح بمىء الصباح 9 


ونى كل صبح نفو الكلام الشبيه . . . الكلام الذى 
فد حفرئاه طول الليالى المديدات . لا بأس 
لكنها الليل أفصرٌ من أن نطول به شجراث هلام 


هر . . أقصرٌ من أن نطول الأفاعى به وهى تل 
حول الضلو ع9" . 


- 1١١ 
يبدأ النص بالعادى , البرهى , المحدد محديداً دقيقاً . بلغة‎ 
خالقاً لنفسه تحور ننام,‎ ٠ تفريرية مباشرة : وفى صباح بعيد سأنبض؛‎ 
عل مستوى اليومى العادى . بيد أن هذه الصيغة ؛ التى ثمتلك درجة‎ 
عالية من الحضور , تنصد ع جزئياً من طريق الصفة وبعيد» . فرصف‎ 
الصباح بأنه بعيد لا يتتمى إلى مستوى البرهى العادى ثماما . ولا‎ 
بتجانس كلية مع اللهجة العازمة على الفعل الآنّ . بل بيدأ بالدخول‎ 
فى إطار القصى المبهم (الذى تألفه فى الحلم الرومانسى) . ريتعمق‎ 
تمحديدا ؛) جعزء‎ ٠. هذا الشرخ مع ورود الفعل «وسأيض)» لأن السين‎ 
من لغة القرب الزمنى . تشير إلى المستقبل الفريب (وذلك ما يفرق‎ 
يها وبين وسوف» ) ؛ أى أنبا . طبعيا . تشعر يقرب الصباح‎ 
(والفعل المنتوى) بعد أن كان قد وصف بأنه بعيد . وبذلك تخلق‎ 
٠ الجملة الأولى فى النص ؛ وهى جملة تقريرية لها صيغة بقيئية جازمة‎ 
المفارقة البى تثنفى التفريربة والحزم الصاريين . وتبدأ الحركة سس‎ 
الحاضر إلى الغائب حتى فى هذا البيث الذى يبدو عاديا ثماما . وى‎ 
البيت الثانى تاق صورة مادية . حسّية , خالصة ؛ والطريق ينحنى‎ 
مثل قشرة بطيخة؛ ؛ معمقة بُعْد العادى , البوسص » ومركزة على الشبه‎ 
الشكلى الخنارجى فقط . ونافية أبة خصائص أخرى للطريق سورى‎ 
شكله المنحنى (مقصية , مثلا , جميم الدلالاث الرمزية ؛ الميتافيزيفية‎ 
قارن مم عبارة المسبيح «أنا هو الطريق . من نبعنى ولو مات‎  قيرطلل‎ 
فسيحياء ) . وتبدو العملية التصورية ألصن بالشعرية القديمة وأبعد‎ 
عن الطبيعة الغالبة فى شعرية الحداثة0*") . ولذلك أهميته الخاصة فى‎ 
. دراسة حركة القصيدة المعاصرة من المساخ الميتافيزيقى . الذهنى‎ 
إلى مناخ الملدى . اليومى المحسوس . الشيثى . غير أن‎ ٠ الفكرى‎ 

هذه النقطة أحق بالبحث فى مجال آخر . 

وما يعنينى مببا الآن هو أن الصورة . . عل وجه التحديد نتيجة 
لنقنيتها التقليدية الشكلية الصرف , وعادبة المادة التى تتشكل منما . 
بل تفاهتها (الطريق/رقشر البطبخة) ‏ تمئلك وظيفة جوهرية ٠‏ هى 
تعميق تنسامى ممرر اليبرى ٠‏ العادى ٠‏ الشيئى . وسلب الأشيباء 
دلالاتها الإشارية أو الرمزية أو الاسطورية ‏ المينافيزيقية . 


لغة الغياب فى قصيدة الحدالة 


أما العبارة الثالية «محتمياً بالطريق» فإنها تخرج مسار النص من هذا 
الثفل المادى . الشيثى . الشكل ؛ إلى مجال داخل ,لا مسادى 
ولا حسنٌ . فالاحتياء علاقة حميمة , عل مستوى شعورى , داثل ٠ ٠‏ 
بين المحتمى والمحثمى به (عل هكس الاختباء . قارن ؛ مثلا مع 
مختبثاً بالطريق؛ ) , على نحو يرفع الطريق من كونه جرد شكل 
خشارجى ثافه إلى مستوى من الدلالة أكثر ثراء وغموضا : وفي الجملة 
الثالية تحدث الحركة نفسها ؛ فالعبارة «سوف أمنح نفسى إجازة يومة 
تنشمى إلى مستوى العادى 3 اليس ٠‏ الحزئى ٠‏ الرئيب 0 لكن العبارة 
النى تليها تخرج النص إلى مسترى آخخر مشابر لله . يتتمى إلى عالم 
الغياب : دوأطلن عينى من قاعة الفصده , ما الذى تعنيه هذه العبارة 
عل وجه التحدبد ؟ ما ماعة الفصد ؟ وما يعنيه وجود العين فيها ؟ ومن 
ثم ما دلالة إطلاقه لعينيه منها ؟ هل قاعة القصد مكان فيزبائى محدد ؟ 
أم أنه بجعل للقصد فاعة بلغة مجازية لافتة هى نموذج لما كان يسميه 
النقاد القدماء والاستعارة البعييدة» . ولما كان يبتكره أبو تمام فى 
استعارائه الصادمة ؟ وى كلنا الحالتين ما السدلالة الدفيقة لإطلاق 
العيئين من قاعة القصد ؟ 


وتنوالى العبارات خاضعة دائما للقانون الناظم نفسه : دلا شىء 
لى . سوف أهتف» تنتمى إلى مستوى العادى الذى يتشكل عليه 
الحضور . لكن دلا شىء لي . سوف أهتف حت لقبّرة عاسرة» تبدأ 
بنشر فلالة الغياب حول التعبير . لماذا ويّرة عابرة: لا دحمار عابر أو 
وذلب عابرء ؟ ما دلالة البرة ؟ ما قيمة أن ييتف ها دون غيرها بأنه ولا 
شى هله ؟ هل بك عالم القبرة الفسبح المفتوح فضاءً نفيضاً لعالم عينيه 
الحبيستين فى قاعة القصد المغلقة ؟ هل القبرة هى طرف الثنائية 
حبسى /طليق الذى مسد عالم عينيه/عالم الفبّرة كما بشى بذلك الفعل 
وأطلى» وارتباطائه بالقبرة الطليقة نحديدا ؛ التى تتدحرك ححرة فى الفضاء 
كله , أم أن القبرة تملك الفضاء كله فى حرينها . ولذلك ييتف لها 
ألا شىء له يفيده ويربطه به فيمئعه من أن بصير حرا مئلها ؟ هل علاقة 
الامئلاك فى وافعها الضدى : الامتلاك فيد/الامتلاك حرية ٠‏ هى ما 
يتجسد فى إدخال القبرة إلى عالم النص وهتافه لها : «لا شىء لى ؛ ؟ 
وإذا كانث هذه الأمر ر محتملة فيا دور وحتي: ف العبارة المبهمة «أهئف 
حتى لقبرة عابرة: ؟ 


بيد أن الحركة المحورية فى النص تتمثل فى النقلة النى نحدث الآن 
بعد هذه التفصيلات اليومية العادية ؛ إذ تبدأ سلسلة التساؤ لات النى 
تفرج بالقصيد: من لحجة التفرير واليقين النى سادئها حثى الآن إلى لجة 
السؤال والاحتمالات , مشعرٌ بحدوث نحول جذرى فى حركتها . 
وبأن هذا التتسؤل حفاً فى شكل نفلة إلى مسشوى التسساؤ ل 
الميتافيريقى * التساؤ ل عن الدلالة والمعنى والقيمة 9 مقابل التركمز 
البدئى عل الشكل والطريق قشرة بطيخة» ٠‏ ورصد الأشباء المادية 
دون اكتناه لدلالامها ) , وكل ذلك مرج بالنص عن مسئوى العادى ٠‏ 
المألوف هُ اليومى 3 المدرك ٠‏ يجمه فى إطار المجهول اللامدرك 3 ثم 
ماذا إذا ما مضى اليوم ؟ ماذا سأفعل بالنظر الطلق , بالمنظر الطلق ب 
بالناضر الطلق ٠‏ باللحظة السافرة © . كما أنه يطرح تساؤ لا جارحا 
حول جدرى المادى . المدرك , الواضح ؛ اليقينى ‏ الطلق وإدراكه 
وامتلاكه فى ما يشبه اللفيبة الحادة النى ستنشأ فى النص حركات ثالية 
لمواجهتها واستيعابها , 


كدماي أبر ود 


ومن الل أن هذه المكونات تكرر مكونات سابقة ١‏ وتبرز مكونات 
جديدة ؛ لكن دلالتها الاعمق تكمن فى ارتفاع حدة التوئر متمثلاً فى 
الانفجار المفاجى ء من التكرارات فى دفقة إيقاعية شعورية واحدة ٠‏ 
متعانفة بل متعاظلة أبضاً ؛ دفقة تنافض جوهرباً النفس الإبقاعى ‏ 
الشعورى الرصين بن الذى كانت القصيدة قد بدأت به ؛ ومتمثلاً كذلك 

فى البنية الصوئية للوحداث المكرّرة ٠‏ فهى متجانسة تدخلها تنريعات 
٠ 1‏ كأن الانفجار يدفع اللسان فى دفن صون طاغ واحد شبه 
هذيان ٠‏ يقترب من التأنأة «نظر ٠‏ منار ٠‏ اضر ٠‏ الححظةع 2200 
الاندفاء لنسن ثلائى لا يصل المقطع قرارا صونياً إلا بعد أن يكتمل . 
فتأق اللحظة السافرة أكثر ليوئة وجلاء . 

ثم إن ظهور مكرنات جديدة هى «النافسر الطلق . اللحظة 
السافرة» . يدخل النص فى لغة الغياب . من أبن يأ الناضر الطلق 
واللحظة السافرة ؟ وأى دور يؤديان وهما لم يردا فى ححركة والمسزيمة 
والتصميم؛ التى بدأت بها القصيدة ؟ غير أن العامل الرئيسى لدخول 
النس فى لغة الغياب هو التساؤٌ ل الحاد الذى يطرحه حول معنى 
الرجود الإنسان كله ؛ والانتفال من اللحظة الراهدة . معروفة 
الدلالة ٠‏ إلى اللا زمنى المجهول . فالمشكلة ليست مشكلة هذا اليوم 
عل وجه التحديد ١‏ إنها معضلة وجود بأكمله , برماً بعد يرم بعد 
يوم ... وهى ليست مشكلة إرادة الفمل . بل مشكلة جندوى 
الفعل ؛ وهى ليست مشكلة الارتباط بالقصد والرتابة أو الانئفلات 
منبها . بل مشكلة معنى (الحرية» وجدواها . 


ف المفطم الثاى من )١(‏ تبدو التفصيلات مرصوردة بدقة بالغة , 
وينألف النص من سلسلة من المرئيات النى نتوالى بنصاعة مادية 
بارزة ٠‏ مزدهية بألوان أساسية فاقعة . تصل ببحسيّة النص إلى درجة 
لبرححة خالصة الألوان برسمها فئان مثل شوان فيرر (معاكة) : 

«ييطل الثوت أبيشي , أخمر . أسود . . . لخضراء . لحضراء . . إن 
أريدك خضراء . . خضراء كانت أصابعنا . الريح خفسراء , والفصن 
أخضر . أفراهنا فى الظهيرة حمر . هو التوث بيبطل . يبطل؛ . 

غير أن النص يتنامى . فى اللحظة نفسها . وضمن اللسيج ذائه » 
على حور ثانٍ متداخل مع هذا المحور الأول . هو حور لغة الغياب , 
وعل هذا الحور تج اليزة إلى تجاوز الحسية ؛ وتخفيف توهجها 
ونصاعتها 00 نهار مائل لنهار أبى مام فى بيته «تريا نهاراً 
مشمساً قد شايه/ زهر الرن نكاما هر مقمر» ٠‏ وهر نهار ينيع من 
ند اخل اللا مادى ؛ الثائى ؛ الغامضي .؛ بلمادى . الحاضر حضورا 
اصعا . وتحويله ونغييره . وأول المكونات التى تتركب على هذا المحور 

ضمير الغائب المؤنث فى وأريدك» ١؛‏ فالذات هنا غائبة غياباً كليا 
لا تسمى ولا تحدد , وليس ثمة من قرينة لتحديدهانى السباق ؛ وهى 
نفحم من عام غائب لم يكن له حضرر فى النص حتى الآن ٠‏ وينتهى 
حضوره فق النقس فور ائثلاقه . وثاى هذه المكونات ما برد بين فوسين 
(يدخل لوركا |) ؛ فدخول لوركا المفاجىء يستحضر عالماً غالبا ٠‏ أو 
يملق عالاً غائباً . ها علائسة لرركا يطول الشوث الملوّن ؟ وبالمياه 
الجنوبية ؟ ولوركا يشكل حقلاً من الرموز والترابعطات رالاستثشارات 
غيب بي و خلس , عتبا عل اللعديد الدقى .. ولذلك قهري عيفر 
عالم الغياب . أو يدحل النص فى لغة الغياب . كما نسهم اللغة 
المجازية فى خبلل هذا المياب «خضراء كانت أصابعنا . المريح 


خضراء؛ . ويمثل هذا المزه التصورى من النص :: 'خدل محورين 
آخرين : الحقيقى والمجازى . المعنى ومعنى المعنى , ثم اليومى العادى 
والبعيد القعبى غير العادى . وفالخصن أخضر ؛ تعبير عادى يمثّل 
واقعاً خارجياً حقيقياً . طبيعياً ؛ أما الاصابع الخضراء . والرييح 
الخضراء . فإنها تنتمى إلى عالم مغاير ليس فى متنارل الحس , ولا 
وجود له فى الواقع الخارجى , ولا دلالة له إلا على المستوى التصورى 
التشكل ارج إطار الحسرسية والحضور . وتكتسب لغة الغياب 
الظلية وجودا لغويا مباشرا ل استخدام «الظل بيبطل » 1 نالظل 3 
الثابت غالبا ٠‏ يتحرك هنا , وحركنه ليسث هادئة بل هى هطول 
كهطرل المطر . يغرق المشهد بغلالته المندفقة . كذلك تستمر القصيدة 
فى تدمية التشابك والتداخل بين المحورين اللذبن أشرت إليهما عن 
طريق الإفحام الصورى الخارق . المتمثل فى «أغصان رمانة مثقلات 
بزورفناء ؛ وهى صورة نزيد إيلاج النص فى لغة الغياب واللا محدودية 
عن طريقين : الأول ؛ التكوين السربالى المتمثل فى ظهور الزورق عل 
أغصان الرمانة ؛ والشان . وصف الأغصان بصبغة تخصٌ النساء 
(مثقلات) , تمهدٌ فى الواقع لظهور النساء الفعل فى النص . ونسهم 
جميع التفصيلات التالية ( دوسمك دائخ فى القرار القريب ؛ النساء 
ينادين مستوحدات بحنالهن . الضفائر ملساهء فى غرين الشمس؛ ) فى 
تعمين هذا التشابك . لكن الحمل النى تل تخطف حركة النص فجأة 
لترفعها إلى لغة الغياب الخالصة . على مستوى التصور الكلى . وعل 
مستوى البؤر الدلالية الجزئية ؛: «هجس السلاحف؛ . ففى بغتة 
تختفى كالحخصاة حبيبة توث . . . ؛ . وصررة الماء والخصى الشفيف 
تفيضض بدرجة عالبة من الغياب ٠‏ خصرصاً حين يبدأ الصدى بالتردد 
نوث ... تو ... ثو... 0ء وحين تركض السلحفاة :ها نحر قاع 
شفيف ؛ إذ إن الصدى , صونياً ٠‏ هر فياب ؛ وتخفيف لحدة 
الحضرر , والشفافية ٠‏ بصرباً ٠‏ هى تغييب وتخفيف ليدة الحضور 
(فى الوفت نفسه الذى يمثل فيه كلا الممدى والشفافية تحفيفاً لحدة 
الغياب أيضاً ؛ نهما ٠‏ بهذه الطبيعة . توسط بين الغياب والحضور) . 
وهكذا بنشابك الغياب والحضور صونياً وبصرياً ويتناميان . 


ويكتمل هذا المقطع بحركة تمثل سمة بليوية فى النص كله (وى 
شعر سعدى يوسف بشكل هام ؟) هى الحركة من اللعضور الناصع إلى 
الفياس الشفاف ؛ من نصاعة الحضور إلى شفافية الغياب . فلقد بدأ 
المقطع بصور جزئيات شديدة الحضور . حسية . وبألوان زاهية . 
وانتهى بصورة شفافة . خخفيّة 3 تنساب جزئياتها دون نئوه 0 ٠‏ لتتلاشى 
خطوط كل منبا فى الخطوط الأخرى . وتنحلٌ فيها . مشكلة نسيجيا 
غلالبَاً شفافاً من الغياب . وناقلة النص من تركيب اللحزئيات المنفصمة 
معزولة إلى نكوين الوجود لمنصهر الكل النناهم . 


ومع اكتمال الحركة )١(‏ من دثلائية الصباح؛ بجزايها . يمكن أن 
نرصد سمات نتشكل عل مسئوى البنية الكلية ؛ أوها التعارض بين 
لهجة المزأين : فى الأول يسود ضمبر المتكلم المفرد . ولى الث يبرز 
ضمير المتكلم الجمع أنا/ نحن ؛ الأول منظر برَّى , والثان منظر 

مائى ؛ الأول شال . من الشجر (إلا إذا عدث قشرة البطيخة منه ‏ 
وهى حاضرة تصررياً فقط . فى صيغة المثبه به , لا فعلياً) . والثان 
يحفل بالشحر ؛ الأول يدور حول الذات ولا شىء فيه سوى الأنا , 
والدان يحتنشد بذوات أخخرى (تحن . الننساء . السلاحف . 


السمك . لوركا . هى) ؛ الأول يدور حول القول . اللغة . والثال 
حول الفعل دون فول أو لغة ؛ الأول ناصع المفسرر . نجربئى ٠‏ 
والثانى اتصهارى لممشه وسداء لمة الغياب ؛ الأول يدا بصورة 
النبوض المادية الواضحة , والثاى ينتهى بالانسحاب إلى ناع مائى 
شفيف ١‏ الأول يبدأ بقرار واضح وعزيمة عل الفعل فى مستقبل ما , 
والثانى ينتهى بفعل الأشياء ويأخذها إلى القاع , إلغ... 

إننا هنا أمام نص بتشابك فيه محوران : الحضور الناصع والغياب 
الشفيف , ونتشكل حركته الاساسية حول محور الحضور سه 
الغياب ١‏ 


١-1١ 

بمكن تأمل بقية النص بالطريقة المتبعة هنا . لكننى سأكتنى ٠‏ 
إيجازا . بتقديم إضاءات سريعة للحركتين (؟) و (”) منه . ناركا 
للقارىء المهتم القيام بالخطوات التحليلية الضرورية عبر النص بأكمله 
فى ضوءه النموذج المقدّم أعلاء ؛ وستكشف هله المخطوات سمسات 
مهمة ونتائج شائقة فى دراسة النص . 

الحركة (؟) من وثلائية الصباح؛ هى إعادة توقبع للنغمة الأساسية 
بخصالص عائلة , لكنها أشد بروزا ونتوء! : المحور الحسى العادى 
يزداد حسية ؛ الحضور يزداد نصاعة ؛ وحور التداخمل والغياب يزداد 
غيابا . ونسهم التكوينات الدلالية الجسزئية فى تعميق كلا هذين 
البعدين . مثلا ٠‏ «اضطراب الحصى فى شواطىء مهجورة» . «أنث 
ملتبس أيها الزعفران» . « البخور الرماد عل شعرهاء ؛ والصورة 
الشعرية ولو كانت الأرض نرجسة وانطوث لفتحث شبابيكها . غير أن 
الدرار الذى لا تريد له غيرطعم الدوار . . . أهواضطراب الحخصى فى 
الشواطىء ؛ أهر الرماد الجليل ؟ . فالجمزه الشال تسوده لغمة 
الالبساس 2 والاحتمالات ٠‏ والدوار ؛ رهر تسم بالتسلؤلات ١‏ 
والنساز ل مما يعمن بُعد الغياب . ذلك بأن الإجابة فد تكون هذا وقد 
تكون ذاك ؛ والاحتمالية مكون أساسى من مكونات الغياب . 

رف الحركة (5) تزداد هله الخصائص كلها حدة بروز : أصداء 
الأجراس . لغة السؤال التى تطغى نماماً على كلا المفطمين من 
الحركة ؛ الصورة الشعرية ( «الضباب يدنو كبحر من القطن» ) ؛ 
تداخل مستويات متنافضة للتجربة ( وستعلو البساتين والقطط المنزلية 
من وحشة القاع» ) . لكن أبرز ما يعمّق بعد الغياب هو صورة 
القاع . أولا . والأسئلة ذاتها . ثانيا : («كيف السبيل إلى أن نرى ؟ 
كيف نسأل ؟؛ ) . فعدم معرفة السبيل إلى الرؤية هو غياب للرؤ ية 
ودخعول فى عالم الغياب . ولى المقطع النبائى تطغى حيرة التساؤل 
وشهوة الانفصام عن البلاد النى تحب ؛ والانفصام عن الراهن من 
أجل دخول الغد . ويختدم المقفطم بصورتين ننبضان بالقلق . وتنتميان 
إلى عالم الغياب كلية ؛ 


دلكنما اللبل أقصر من أن تطول به شجرات هلام لتصبح قمصالناء . 
دهو أقصر من أن تطول الأفاعى به وهى تلتف حول الضلو ع : 


رلى صورة قمصاننا/ شجرات هلام تتجمع البؤرة التصررية 
الأساسية فى القصيدة : التعارض بين الحسى . العادى . دفي 


لغة الغياب فى قصيدة الحهداثة 


التشكل , اليقينى (لغة الحضور) . وبين الغياب (فمصاننا/ شجرات 
هلام ؛ الأفاعى /الهواجس الداخلية العنيفة النى نكاد تمن الروح) . 

ومع اكتمال «ثلائية الصباح» تناكد إشكالية الغياب على مستوى 
النص كله : ما الذي «ديطرحه» النس ؟ ما ومرضوعه؛ ؟ ما والموقف» 
الذى بمسده ؟ ماالذى ويقوله» ؟ ما درؤ ياه» ؟ ما العلاقة بين بدايته 
والقرار الصارم المتمثل فيها . وهابته ؟ 


وتبقى الأسئلة عائرة برهم كل المزئيات التفصيلية المادبة التى يفل 
بها النعص . إن الكثافة والثقل الماديين اللذين يملكهها النص لا يميلانه 
إلى كثلة مرتبطة بالأرص بارزة الوضوح ٠‏ بل إن النص يتحرك نائيا 
بذائه عن هله الكثافة والثقل الماديين ٠‏ وداخلا فى عام آخر هراها 
الغياب ٠‏ باخعتلاجات وحركات تكاد تكون أثهرية ٠‏ لا تملك جسدا 
ماديا ٠‏ بل تفيض من أعماق غورية . مثل هريما خفية نأتي من 
البعيد البعيد (أو تنأى فى انهاه البعيد البعيد) وفى فضاء هذه 
التهريماث تومض خيوط تعارضات بين الازمنة والحالات والأفعال ؛ 
تعارضات ذات طبيعة تراجعية من المفطع الأرل (فى صبساح بعيد 
سأبض) إلى المقطع الثان (فى صباح قريب) إلى الثالث (قبل هذا 
الصباح انتهضت) . موحية بأن -سوهر الفعل المتتوى فى حد ذائه 
فارغ ٠‏ غير ذى جدوى . فنبة النبوض فى صباح بعيد نتحول إلى نية 
نبوض فى صباح قريب . ثم تنحول من نية مستقبلية إلى فعل ماض 
(انتهضت) ؛ وبرغم ذلك يمدب الفعل ولا يؤدى إلى تغيير حفيقى فى 
جوهر التجربة أو الموقف الإنسال . 


اس 

مع كل حركة فى الزمن ونقلة , تزداد لغة الغياب بروزاً وطغياناً فى 
شعر الحداثة . وتتنوع المستويات التى يتجل فيها الغياب . ويمكن أن 
نلحظ ذلك فى مسار عمل الشاعر الفرد . حين نقارن بين لغة شاعر ما 
وئناوله الشعرى فى نصوص أنتجها قبل عام 1488 ١‏ ولفته وتناوله 
الشعريين فى نصوص أنتجها فى عام 1444 . كذلك يمكن أن نلحظ 
الخط التحول ذاته حون نقارن بين شعراه بنتمون إلى مراحسل زمنية 
مختلفة بين 1486٠‏ و1988 . ويشكل شعر أدونيس . عبد الوهاب 
البياق , أحمد عبد المعطى حجازى . سعدى رسف . محمود 
دروبش » وعبد العريزر المفالح ٠‏ مادة متميسزة للمقارنة من التمط 
الأرل . كها يشكل شعر هؤلاء وشعر عدد كبير من الشعراء الذين بدأ 
تتاجهم الشعرى يظهر فى الثمانيئيات مادة متميزة للمقارئة من النمط 
الثال . 

وسأوضحٌ كلا خطي المقارئة باختهار نمماذج أورد بعضها دون 
نقاش ؛ لوضرح النقاط التى من أجلها أررده ٠‏ وأدرج بعضها متلا 
بمناقشة وجيزة . غرضها إبراز بعد الغياب فى النصوص . وإثارة عدد 
من النفاط المقارنة . وليس غرضى فى أى من هذه الحالات تقديم 
دراساث وافية للنصوص المقتبسة ٠‏ بل الغرضص إبراز النقطة موضع 
المناقشة فى هذا البحث . 
- نصوص مقارئة للشاعر نفسه بين 1482# و448١‏ : 
1 . أحمد عبد المعمطى حجازى 
١-١-١‏ سن إلى اللقاء, 


1١١ 


كمال أبر ديب 


ويا أصدقاء 

لشدٌ ما أخخشى نبابة النطريق 

وشد 5 أخشى تحية المساء 

دإلى اللقام» ! 

أليمة دإلى اللقاء؛ و واصبحوا بخير !؛ 

وكل ألفاظ الودااع مرة 

وا موث 7 

وكل شىء يسرق الإنسان من إنسان 5001" , 


7-١‏ «الرجل والظل؛ 


تيوم تركناه وصافرنا 
اشثرى فى الغمسن النازل خبزاً وشسموعا 
ثم عاد وعيدة 
بجوس فى غرابة البيث 
كان العشاه حاضراً 
رمقعدان 
وأغانٍ كالمظابا ترئقى حوائط الصمت 
ادى فلم نأ 
وكانث القاهرةٌ الآن طليئاً مفملاً 
هذه القلعة كانث دالها نب فى شبك 
تشبهه منانتاها 
وهو يلفى ظَلَهُ فى رُبْد الوث 
لابد أن تطالع المراة 
أر نصاب بالمنون والمفتِ 
ادى ء لمارة سوى الظل الذى خف له 
معتدل السمثك 
لل رشيقٌ ٠‏ بادام 
أجل من ابن ٠‏ ومن بن 
ثادمة ٠‏ حمتى انقضى العَامُ 5 
وهدنا نطرق البابُ عليه لبتكى 
واختار أن يبقى مع الموت2'" . 


7 س؟ سمدى بوسف 


(المقطع الثان) 

دلوق قميص العامل الأزرق 

لوق عيون الطفل والراقص والبحار 
فون البيوث البيض والساحة والأزهار 
والدمع والفرححة والخندل 

ساربة تخفق عبر الريح والمرمر 

فى الأفق الأخضر 

فى الأفق الأييض 

فى الأفن الأحرع'” , 


-” 2" «الغصن والراية» 
دفى الذكرى المثوية لميلاد ف١١.‏ ليئين» 
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(المقطع الأول) 
«نحن م تحمل عل نمصائنا وجهك ٠‏ . 5 
م تحمل نحاساً 
م نقل للكتب السرّية التوزيع «أمنا بها أنزل» 1 
ما كنت لنا نجعما فها كنا موسا 
إنما أنث مقاتل 
معنا . جنباً إلى جنب ١‏ نقاتل06"" . 
”م 


قارن مع النص المناقش فى الفقرة )١ - ١6(‏ بلى . 
#7" عبد المزيز المقالح 


ولى ججثاز الملازم وححسين صالخ الجر يزع ٠‏ أول اسم بتصدر قائمة الشهداء 
البمنين صباح المقامس من يونيو المظلم» : 
ومعذرة 
معذرة 
با صائع التار يخ والحياة 
با من وهبث لى 
لميلنا الإيمان والممياة 
معذرة 
إذا احتوانى الصمت والسكوث 
وغاض شعرى يا بريق الشعر يا سناه 
فإننى أنسمت أن أموت 
فى دربك .. المبدأ . والصلاة 
ولن يكون الشعر من بوائرى 
فالقدم الثابت فوف الرمل والصخور 
أشرف من جيين ألف شاعر 
والجرح نحت الشمس يغلى فوق صدر ثاثر 
ملحمة الأيام والعصور 


فلتخرس الافلام والشفاه 
فها هنا يتتصب الإلهن؟ , 
#5“ 
قارن مع النص المناقش فى الفقرة (5 - 7) أعلى . 
4-١7‏ بحموددرريسش 
١ 5‏ من «بطاقة هوية» 


«سجمل | 
أنا هرى 
ورم بعلافتى حمسون ألف 
وأطفالى ثمائية 
وناسمهم . . سبأن بعد صيف | 


سجل ! 

أنا عري 

وأعمل مع رفاق الكدح فى حجر 
وأطفالى ثمانية 


حل هم رفيف ابر . 
والأثواب والدفتر 


من الضض ١‏ : 
ولا أنوسّل الصدفات من بابك 
ولا اصغر 


سجل 5200 برأس الصفحة الأولى 
أنا لا أكره الئاس 
ولا أسطو عل أحد 
ولكنى . إذا ما جعث 
أكل لحم مختصى 
حذار . . . حذار . .. من حوفي 
ومن غضبى !! "لليف 1 


4 92 من ويطيرالحمام» 


و - أراك . فأنجو من الموت . جسمك مرق 

بعشر زلابق بيضاء . عشر أثامل تمضى السماءُ 

إلى أزرفى ضاع مها 

وأمسك هذا البهاء الرخامىٌ , أمسك رائحة للحليب المنعيا 
فى خوحنين على مرمر , ثم أعبد من بمنح البرْ والبحر ملجمأ 
عل شه الملح والعسل الأوّلين . سأشرب خر وب ليلكِ 
ثم الم 

على حلطة تكسر الحفل . تكسر حتى الشهيق فيصدا 

أراكِ , فانجو من الموثت : جسمك مرلأ 

ذكيف تشردل الأرض فى الأرضص 


لخة الغياب فى قصيدة الحدالة 


أما كان فى وسعنا أن نرب أيامنا 

لندمو على مهل فى انجاء النبات ؟ أحب سقوط المطر 

على سيداث المرو البعيد: . ماء يضىء . ورائحة صلبة كاحجر 

أما كان فى وسعنا أن نغافل أعمارنا . 

وأن تتطلع أكثر نحو السهاء الأخميرة ثبل ألول القمر ؟ 

عناوين للروح خارج هذا المكان . أحب الرحيل 

إلى أى ربع . . ولكننى لا أحب الوصول . 

وخريف جد يد لامرأة الثار : كون كا خلقتك الأساطير والشهوات . 

وكول رصيفاً لما بنسالط من وردل . ورباحاً لبحارة لا بريدون 

أن ييحروا . كم أريدك عند هبوط الخريف عل الريرح | كم أثمق 
بقالى شريدا 

على قدم من حرير المدائح . كوي نساء لقلبى وأسباء عيق كول » 

ونافلة للحديقة كون ١‏ وأمًا ليأسى من الأرض . كول ملائكت , 

أو خنطيئة ساقين ححولى . أحبك قبل احييكاك دمى بالعواصف والتحل . 

كرن كبا كنت . كول كا لا نكولون . مسي بأطراف ظلك جِنْ 

الأناشيد يْضِمْ الكلام على عسا, الشهوات . أحيك أو لا أحبك . 

لا أستطيع الرجوع إلى بللدى . لا أريد الرجووع إلى جسدى . لا أربد 

الرجو ع إلى أخد بعد هذا الحريف , 


ألا نستطيعين أن تطفئى قمرأً واحداً كى أنام ؟ 
أنام قليلاً على ركبتيك ٠‏ فيصحو الكلام 
لبمدح موجأ من القمح ينبث بين عر وق الرخام ؟ 


تطير ين منى غزالاً ماف . ويرقض حول . يخاف ويرقص حول 
ولا أستطيع اللحاق بقلب بعض يدبك ويصرخ : ظل 

لأعرف من أى ريح يبب هَل سحاب الحمام 

ألا نستطيعين أن تطفلى قمر واحداً كى أرى 

غرور الغزال الأشورئ يطعن صياد قمرأ | . 

ألتش عنك فلا أهئدى . أبن سومر ل . . وأين الشأم ؟ 
تدكرث أل نسبنك . للئرقصى فى أعالى الكلام»0"؟ . 


8 نصوص لشعراء محنلفين ينتمون (أو نتعمى نصوصهم المقتبسة هنا) 


14ل إلى مراحل زمنية مختلفة : 1544-1988 . 

من بورد أقل» 5 هم بدر شاكر السياب 
1 *1ا هت ١‏ عن «سفرأيرب :08 

سأقطع هذا الطريق الطويل ,'وهذا الطريق الطويل , إلى آخره . 
إلى آخر القلب أقطع هذا الطريق الطويل الطويل الطويل الطويل . . دذكرتكِ يا لمبعة والدجى ثلج وأمطارٌ ٠‏ 
فيا عدت أخسر غير الغبار وما ماث مفى . وصف التخيل ولئدن مات فيها الليل ؛ مات تلفس الغور . 
يدل عل ما يغيب . ساعبر صف النخيل . أيحناج جرح إلى شاعره رأيت شبيهة لك شعرها ُلْم وأارٌ » 
ليرسم رمانة للغياب ؟ سأبنى لكم فوق سقف الصهيل وعيناها كينبوعين فى غاب من احور . 
ثلالين افلة للكثاية . فلتخرجوا من رحيل لكى تدخلوا فى ريل مريضاً كنث تثقل كاه والظهرٌ أحجار . 
نضيل بنا الأرض أو لا تضين . سنقطع هذا الطرين الطويل أَجِنْ لر يف جيكور 
إلى آخر القوس . فلتتوئر خطانا سهاما . أكنا هنا مئل ولث قليل ٠‏ وأحملم بالعراق : وراء باب سدّت الظلياه 
وعما قليل سنبلغ سهم البداية ؟ دارث بنا الريح دارث ٠‏ فماذا تقول ؟ باباً مئه . والبحر المزنجر قام كالسور 
اقول : سأقطع هذا الطرين الطويل إلى أخرى . . . وإلى آخره ٠‏ عل دري . 
5 خبار حم هذا المكان . أحب السة ولى قلبى 
ارين ار 0 0 وساوس مظلمات غابث الأشياء 


إلى فرية لم تعل 11 وأحب الشجر 
عل سطح بيت رأنا ‏ ب عصفورتين , رأنا ثري الخصى 


وراء ححجابينُ رجف فيها منبع الثور» 9" , 


د 


كمال أبو ديب 


جدير بأن يشار إليه فى هذا النص طغيان لغة الحضور, والمعالم 
الواضحة ١‏ برغم أن فى الجوهر من تجربة النص معاناة الغياب ٠‏ وفيه 
أيضاً مفردات الغياب . غير أن النص . فى وجوده الكل . يشالق 
بالحضور . إنه نموذج جيد للانفصام بين اللغة والتصور , من جهة . 
والتجربة (بما هى لغة حضور ناصعة تكتب غيابا واضحا) من جهة 
أخرى , 


7 س2 سه 7 من امديئة السندباد, 


«جوعان فى القبر بلا غذاء 
عريان ل الثلج بلا رداء 
صرحت فى الشتام : 

«أقض يا مطر 

مضصاجع المظام والشلريج واغياء , 
مضاجع الجر . 

وأنبت البذور , ولتفئح الزهْرٌ , 
رأحرق البياير العقيمة بالبررق . 
وفجُر العروق . 

وائقل الشحر,0*” , 


على الرغم من الطبيعة الأسطورية للنص . ومنظور المعايئة الذى 
بنفئح على عام مبهم . غريب . ضارب الحذور فى زمن سحيق . فإن 
النص يصدر عن رؤ ية جلية ٠‏ دفيقة التفصبلات للعالم ٠‏ ونسوده لغة 
7-6-7 من وليلة فى باريس» 


دوذعيت فالتسحب الضياء . 

اسحت بلبل الشتائى الحزين ٠‏ وبالبكاء 
ار اليل فى باريس 5 اد 
بالقهقهات من البغايا . ٠‏ . أه ! ترتعش النجوم 
مببا كبلور الثريّات الملطخ بالدماء 

فى حانة لمدى السكارى فى جوالبها انتضاء . 

م يبن منك سوى عبير 

يبكى وطظير صدى الودا .م ا : إل اللقاء 0 
وتركثاى شفتاً من الزهرات جمعها إناء 
كالأنجم ال رفاء والحمراء فى أفق به حلم الصغير 


وذهبت فانسحب الضياء , 
لو صم رعدك با صديقة . 
لو صحٌ وععدك . آ, لانبملث وليقه 
من قبرها ؛ ولعاد عه و فى السلين إلى الوراء 
تأنين أنث إلى العران ؟ 
أمدُ من قلبى طريقه 
فامشى إليه . كأنما مبطت عليه من السهاء 
عشتار فانفسجر الربيع ها ربرعمت الغصون!؟" , 
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١ 5‏ من «ملذكرات رجل مجهول» 


«الحمد لتعمته من أعطانا هذا اللبل 
صمب الأشباء رسادئنا 
والظلمة فوق مناكينا 
ستر وغطاء 
الحمد لنعمته من أعطانا الوحدة 
لنعود إليها حين يموت اليوم الغارب 
الأشلاء 
الحمد لنعمته من أعطانا ألا نختار 
رسم الأقدار 
فلو اخترنا لاحمترنا أخطاء أكبر 
وحياة أقسى وأمرٌ 
رقنا أنفسنا ندم 
لمن الحرية . . . عادمنا أحرار؟'؟1 , 


؟١‏ شكده؟ من دزيارة المون» 


«زرنا موثانا فى يوم العيد 

وقرأنا فائحة القرآن , ولملمنا أهداب الذكرى 

وبسطناها ل احضن المقبرة الريفية 

وجلسنا , كسرنا حبزاً وشجوناً 

ونسافينا دمعا وألينا 

رنصائحنا . 

رنواعدنا وذوى قربانا 

أن نلقى موتانا 

فى يوم العيد القادم»117» , 
؟اسك؟ك_م 

من وإلى أول جندى رفع العلم فى سيناء» 


«ثمليناك . حين أهلُ فوق الشاشة البيضاه 
رجهك يلثم الغلا 
وترفعه يداك . 
لكى يملق فى مدار الشمس 
حر الخ مفتحرا 
لكن كان هذا الوجه يظهر . لم يستخفي . 
ول ألمم سوى بسمنك الزهراه والعيئون 
وم تعلن لنا الشاشة نعتأ لك أو إسمأ 
ولكن . كيف كان اسم هنالك بمتويك ؟ 
وأنت فى لمظئك العظمى 


نحرلت إلى معنى . كمعنى الحمب . معني اقير . معتى الثور 


معموق القدرة الأسمى91!) 5 


لادلا «المحاكمة) , 


«بعائق الشرق أشعارى . . ويلعنها , . 
فألف شكر لمن أطرى . . ومن لعنا 


/ مذبوحة . . دافعت عن دمها 
وكلٌ خائفة أهديتها وطناً . . 
وكل غير . ٠‏ أنا أِدث ثورته 
وما ترددث فى أن أدفع اللمنا 
أنا مع الحب . حتى حون يقتلي 
إذا نُحلْيثُ عن عشقى . . فلسث أنا , , . ,225 , 


؟-7-” من وأشهد أن لا امرأة إلا أنت» 


دأشهد أن لا امرأة 55 

جاءت ثماماً مثلم النظرث 

وجاء طول شعرها . أطول ما شنت أو حلمثت 
وجاء شكل ببدها . . 

مطابقاً لكل ما خططت أو رسمث . . 


أشهد أن لا امرأة . . 
مارسث الحب معى بمنتهى الحضارة 
وآخرجتنى من غبار العالم الثالك . . 


إلاأنت , ,كف , 


سم عادل الخزام 
١ - 8١5‏ «صحراء تتفقد الحر بالرمل» , 


والماصفة 
تلك التى سرفت الأوراق 
الأرض . ثلك التى أصادفها فى حفيية 
صيف العمر مرج من شجن الغابات 
والحبيبة المرسومة بالأرواح الزيئية 
ما عادث تدوى بصهيلها 

. صجراء روحى 1 
صادفث إله الشعر يبنى جدارا للرقت 
فجأة . . عند مابة الثار بخ 
سقطتٌُ . . . مع أعمدة مجاررة,0"؟! , 


تبدأ لغة الخياب هنا لا مع اسم الشاعر فقط ؛ بل مع عسوا 
النص . ما الدلالة التى بملكها التعبير وصحراء تتفقدٌ البحر بالرمل» ؟ 
إننا هنا أمام غياب شبه كامل . ويستمر تنامى الغياب مع كل تكوين 
لغوى جديد فى النص تقريبا . فالعبارة «العاصفة , لك التى سرقت 
الاوراق؛ قابلة للتحديد , وذاث حضور حسى واضع . لكن العبارة 
التالية والأرض . تلك التى أصادفها فى حقيبة؛ تدخخل فى لغة الغياب 
عن طريق الخارق ؛ المسال واللا معقول 3 العصى عل النصور 
والتخيل . وثليها «صيف العمر يمرج من شجن الغابات: معمّقة هذا 
الغياب من وجهين : الاول هو أن النمو اللغرى للنص لا يرافقه مر 
وتكامل دلالى ٠‏ بل ثفتت رعزلة ؛ والثانى غياب العلاقة بين شجن 
الغاباث وما بخرج منها وهو صيف العمر . وحين تأنى الهملة التالية 
والحبيبة المرسومة بالأرواح الزيتية؛ بالدلالة المبدئية التى تملكها ٠‏ 
والحضرر المسى (إن لوحية لامرأة مرسومة بالالوان الزيتية بالغة 
الحضرر . تستحض مثات اللوحاث المرسومة بالألوان الزيتية لنساء 


لغة الغياب فى قصيدة البحداثة 


جميلات) فإنها سرعان ما تفقد ماديتها رحسيثها وحضورها فى 
استمرارها ودخسرها عالم اللا معقول فى كونها مرسوصة بالأرواح 
الزيتية . لا بالالوان الزيتية . من جهة , ثم فى خبر المبئد! وما عادت 
تدوى بصهيلها؛ . إلا إذا كانث هذه الحبيبة فرسا حميلة , وذلك مكن 
طبعاً , لكنه لا يشذى ثنامى النص الدلالى . من جهدة . ويخلق 
الاحتمالية ‏ وهى من مكوّنات الغياب . من جهة أخرى . (وتبفى 
هله الفرس متئصبة فى لوحة معزولة ثماما) . ومع كل تنام لغوى جديد 
يزداد تقلص الئنامى الدلالى . ويتحول النص إلى سلسلة تراكمات 
لغربة ودلالية ؛ فسحراء الروج صورة دالة ٠‏ ووسادفت إِلَه الشمر 
يبنى جدارا للرقت» قابلة للتحديد برغم تجريديتها . لكن علاقدها ما 
سبق من جمل ونكويئات دلالية ٠‏ ومايل من حمل وتكويناث دلالية 5 
علاقة غامضة ومبهمة ثماماً . إن لمتاريخ نباية ؛ وسقوط المتكلم عد 
حباية التاريخ مم أعمدة مجاورة قد يكون ذا دلالة قابلة للتحديد بعد 
لأى . لكن مع اكتمال النص نظل الأسئلة قلقة : ما علاقة هذا النعس 
بالصحراء التى تتفقد البحر بالرمل ؟ ما الذى ويقوله؛ النص ؟ ما 
«منطوق؛ النص ؟ وما مقوله ولا مقوله ؟ ما حرق التركير فيه ؟؛ . . 
إلخ . 

وما قلته عن هذا النص يصدق عل كل مقطوعة من مشطوعات 
عادل الخزام المنشورة جميعا نحث عنوان زشرفة . وميا هذا الس : 


لل 
بجر الدم لترجمة آخخر الامبيارات 
المة ال موث يزحف لانتشال الانئهاء القديم 
بيئها فى أرْقة روححية 
بندحرج العالم فى مدار كالمسد 
الآن 
أخشى من حرية يدنْسها الفراغ,(9»؟ . 


ويكاد لا يبفى من مجموع هذه التصوض سوى نشكيل معقد 
لعناصر زخعرفية تنجاور لكنبا لا تتشابك أو تتفاعل أو تتناغم أو بحل 
أحيدها فى أجساد الأاخرى لبشكل عالما ذا وححدة داخخلية قابلة للنصور 
والتمثل . ومع أن هذا النياب والتفتث الزخرفى قد يكون فى ذاته 
مكمن الدلالة على مسنوى آخر هو دراسة علاقة النص بالعام الذى 
أنئج فيه , من خلال تجسيده لبنية معرفية قابلة للاكتناه ؛ فإن ذلك 
مثل مستوى أخخر من مستوياث النص , لا يغبر من سمانه المناقشة الأن 
فى سياق البحث الحالى ومنطلقانه . 


4-5 سيف الرحبيى 


«طيور ببضاء تعبر الأنبار الكبيرة ٠‏ 
جسور وأشجار مغمضة تازه 
العابر ين 0 
ثمالى متحف من ظلال , 
ومن البعيد ثرى أشباحهم ١‏ تترئح 


كمال أبو ديب 


لبلاهة النبار 
تعرفهم واحداً . . رادا 
كلمئة لا شفاء مبها 
لقد جباءوا من البييث المجاور لأحلامك . 
باحثون عن صدرٍ أكثر رأفةُ من المعرفة . 
ول الظلال الكبيرة لفجر مدهم . 
يغيب السميع عدا 


ضحكة راسيةر"!) , 


مم تكوين العنران ٠‏ تبدأ لغسة الغياب ؛ فنحن فى »متحف؛ . 
والمتحف غبسيد للغياب (برغم أنه ؛ من منظور آخر . تعبير عن 
حضور الغائب) . لأنه يفتنى أشياء من أزمئة غابرة غابث . ثم إن 
المتحف من ظلال . لا من أشباء حقيقية ؛ أى أن الأشياء ؛ التى 
تنتمى أصلاً إلى أزمنة وأمكنة غائبة , هى أيضاً غائبة , وما هو موجود 
هو الظلٌ فقط . وفى لغة النص تطغى صور الأشباح , والفراغ , 
والأحلام . والظلال . والغياب ذائه : ويغيب الجميع عدا ضحكة 
واحدة» . وفيا يبدأ النص بصورة حسية ناصعة الحضور : «طيسور 
بيضاء تعبر الانبار الكبيرة؛ . تصلح لأن تكون لفطة سينمائية ‏ فإنه 
سرعان ما يخقف حدة الحضور . ويضفى غلالة الغياب على الصورة ؛ 
لان السياق الزمنى لطيران الطيور البيضاء هر «فى اللمالى» . ومع 
استمرار الصورة . بتعمق الغياب . فالليالى أكثر وحشة من أرامل 
الحرب . والأرامل الحاضرات يضمن الغياب ف ذاتهن : غياب 
الرجال . كذلك تنممق درجة الغياب مع الجسور والأاشجار الى تزه 
مع العابرين كأثمافى منحف من ظلال . ويصل النص ذروة دخوله فى 
لغة الغياب حين ثرى العين الخارجية «أشباحهم تترئح وسط القنان 
الفارغة لبلاهة العبارة . وحبين يقول النص تعرفهم واحداً واحداً» . 
مؤكداً بعد الحضور (فالمعرفة الدقيقة حضور) . فإنه سرعان ما 
يكشف عن وهمية الحضور دكلعئة لا شفاء منبا/ كأمجاد لا اسم لماء . 
إذ إن الشفاء غائب والأمحاد غائبة الاسماء . ثم ولقد جاءوا من البيث 
المجاور؛ التى تصل بالحضور إلى ذروته ٠‏ لكنها تكشف وثغميته . لأن 
البيت المجاور ليس فى الواقع بل هر جارر دلاحلامك؛ . ويمتتم النص 
بالغياب الكل : 


دول الظلال الكبيرة لفجر مدهم 
يغيب المع » 


ولا يبقى إلا أثر واحد للحضور هو أثر صون سرعان ما يتلاشى 
غالبا وعدا ضحكة واحدة) , 

وكها فى عدد من نصوص سيف الرحبى المنشورة جميعاً نحت عنوان 
ست قصائد بظل السؤال : دما منطوق النص ومفوله ؟ ما اذى 
يفصح عنه ؟ ما حرق تركيره 19 ... إلخ . 

سلسلة من الانطباعات البصرية والصونية والتصورات والأوهام 
والنشكبلات التخيلية واللفوية تحلق نصافى عام الغياب ولغة 
الغياب . لكن قد لا يكون ثمة شىه آخخر . ولا يستثنى من ذلك إلا 
النص الذى يحمل عنوان ووصول» . 


1 


؟ ا سه١٠١‏ عباس بيضيون 

قد يصبح الغياب ٠‏ فى نجلياته الأكثر صفاء . جوهر الرؤية 
الشعرية للعالم . وللأشياء . وللزمن . وللمكان . ويخمرج ٠‏ من 
7 » من إطار الموضوع . ومن جهة أخرى من إطار المكون الصررى 

أو اللغرى الجزئى لنسيج النص إلى مستوى العلاقة بين الإنسان 
والعالم ٠‏ الذات والمرئى - الشيء . وى مثل هذه النجليات بصير 
الس مغموساً فى الغيياب نبائياً ٠‏ من تكوينه اللشوى الجزثى إلى 
تشكله الكل . إلى وجود الآنا والآخر (الذات والعالم) فيه ٠‏ ويصبح 
تبحا فى الرؤية والئناول واحتضان اللغة ٠‏ وينئج تشابكاته اللغسرية 
الخاصة التى يكون أبرزها لغة التضاد أو التنانى بين أشياء الواقع , لا 

بين الواقع واللا واقع ٠‏ أو بين الواقع والوهم ‏ الحلم . وقد يكون 
را ا أحيد مسنويائه س تراكم 
الحزئيات وكثرة الاشياء ‏ لكنه بسبح فى أثير الغياب ومائه عن طريق 
تنافيات وفضاءات داخلية وعلاقات شخفية فيه . ولعل هذا أن يكون 
السمة الماثر ثزة لشعر عباس بيضون الأخير , الذى يحرج فيه من نصاعة 
الحضور الطاغية فى مراحل شعرية سابقة له إلى خيبوية الغياب » كيا 
تتجل فى أفضل صوررها فى مجموعته نقد الألم . 

وسأختار من هذه المجمورعة أربعة نصرص قصيرة تضىء هذا 
الانحلال فى ماء الغياب , مكتفياً بالتعليق على الاول منها . ولافتا 
النظر إلى ورود الغياب مفردةٌ فى بعضها . 


سد ١-١‏ والعيدع 


وأزحنا السرير إلى الحائط . وضعنا قماشاً على النافذة . 

جلث عارية وم تغلنى ٠‏ وففت أمام المرأة وأصطيتى 
لفنتك . اتكشف الشباك ول أحذّركِ كانا فى لبان 
الأصلى لدرجة أننى لم أرهم . أغمضث عينى لاحش 
بالعيد اه ا ره أن ثرالى :2180 , 


بين الجملة الأولى فيه ومنتتصف الدملة السادسة . يكاد هذا النص 
أن يكون تمسيداً دفيقاً وأنموذجياً لشعر التفصيلات البومية والحضور 
الناصم ؛ فهو يتألف من مفردات حسية بالغة الحضور والوضوح ؛ 
وهو إحصاء دقيق تصويرى (فوتوغراق) للأشياء والحسركات 
الخارجية . غير أنه فى منتصف الحملة السادسة يكسر محور تشاميه 
ويقوض لغة الحضور بسلسلة من التكوينات الدلالية والتصورات ٠‏ 
تولهه 5 عام الغياب عن طريقين : 


١ذ-‏ التضاد وخخيلخلة العلاقات المنطقية بين مكونات الحملة ١‏ 
دكانوا كثراً فى المبنى الأعلى لدرجة أننى لم أرهمء ١‏ إذ إن كوم كثراً 
ينبغى , منطفياً ؛ أن يزيد إمكانية رؤ بته هم وحدة حضورهم . لكن 
النص يفمل عكس ذلك ؛ فكثرتهم تصبح سبيلاً إلى حجبهم 
وتغبيبهم . 

؟ - الانتفال من دهناء المكسان الموضعى الدتيز التفصيلات 
( الغرفة . الشباك . القماش . المرأة العارية الموجودة فعلا ) إلى 

ذاهناك: . العام اللا كائن . البعيد ل ان 
موجودة بدلا من المرأة الحاضرة . ثم نفى الرؤ ية مرتين أخريين 


أولاً : رؤية اهنا عن طريق إغماضص العينين وحجب الحضور ! 
رؤية المرأة (التى فى الحلم) لللدات ( القائمة فملا هنا * «دون أن 
ترال؛ ) . 

ثانياً : عن طريق الانتقال من التعامل المباشر مع الأشياء بالرؤية 
إلى الإحساس والحلم و أغمضت عينى لاحس و؛وحلمت بامرأة» ) . 


١1-١ا-س"‏ الأبدى, 


وكنا ننظر إلى بضعة سجناء معصويين . بتقدمون وهم يمدون أيدييم لل 
الفراغ . كانوا بالتأكيد ييحلون عن أيديهم:90!" , 
">٠١‏ رذكرى ع.س.' 

«الصمت يوسّع الأمكئة . وكذلك الصداقة . كنا فى جلوسنا تمتلء عل 
مهل من الثور حت لبد نشم مسافة . فى غيابه أنهمر لدرجة أننى لا أصحو 
مئه . الذاكرة تتوسع باستمرار , والأمكئة تيتعد عنهو(**؟ . 


٠١‏ غ0 مقاطع من دوداع صوره 


د وهكذا مشيئا فى شوار ع لا أسباء لها . إلى شوار م لا أسياء لها قطعناها 
بالذاكرة ؛ وحون نخرج لن يدرى أحد أن الحاضر بقى هناك 000 

لعبسا بعد ذلك بأعمدة لا وجوه لهاء وبفزوس قدمها أثارب 
مزعومون . كنا دالمأ جاهزين لعودعهم . وحين نسيئاهم أخيراً سقطا فى 
فيابيم 2 مع ذلك بفى من الخرافة التى لم نصل بعد نور يكفى 5 

عشنا قريبين من الشمس ٠‏ هناك بددنا هلى مهل تارجخنا . ولم بعد لنا 
ماض أبعد مها , 

هل كان النوم مضاه ؟ كيف سرقت الحكاية ثور المدنأة؟ هل كانت 
المدحنة ثروى ذلك أم البزاقة ؟ الاشباح بأنون من نور آخير . والمصباح 
بروى ذلك فى اخخريات الليل . 

قطعنا نحت سماواث كالفييوية . , ,. )(1*) , 


١ - 3١ ١١‏ عن (البورران» 


١‏ - تاريخ الرمض 
هذا هو الشاحب الصرتث 
بشحمل تار يخه 
شاخصاً لى خراب رخ 
يرغي روايائه 
يستعيد الوميض الى لم يمت 
الرميفى اللى لا يموت 
شاخصاً فى السكوث 
المنين الر ماد مستثفر 
فيل مانوا /روفيل انتهوا 
من يإرّخ/كان الرماه 0 , 
بر وجا من الماء مر خعية / من بلدخ للياء 


لغة الغياب فى قصيدة الحدائة 


حكوا/سوف بمكون 

وحيدك الآن فى غابة/رصادق الوحش 
وافتح له كلبك المستر يب 

وحدك الان 


فاهدر 
وسلسل خليجاً من النخل 
وحدك الآنْ مستوحمشس 
والفوارس مشفولة ٠‏ تمدع الوفت 
تاريخمها خاضع 
سوف بمكو ن / فاصغ 55 


* - قولى له الحروج 

فى هذا اللهب المسثر يب الذى بنائق 

تتعلم الأشجار كيف تشحل السيوف الكسولة 
ونجلس الدميرة فى رواقٍ 

تقول للأصابع المضطربة : ابدأى 

بدأ 


مثل العباياث الأولى لخر وج يغتصب الرمل 
حيث جنية النخل تملع أعضاءها 
فيغمرها الحليب 

التتحي لممرة الببر نبديك 
رلك سرير الأسرار . هذا اللهب 
حين بجتازك الفارس الغريب 
يتتشر الأطفال فى ردائك الأخضر 
فتخرج الئوارس من أحلامك 

أجئحة وأصدافاً ركواكب 
افنحى طر يقاً . حيث 
اخخميرة نلموزن القثل فى النباية الأولى 
وتبدأ ذكريات المستقبل فى التدفل 
لا تقولى للغريب الكلمات 
فولى له القبل 
ثولى له الكأس والوسادة 
فونى له الشهيق الضارى الذى لا يفجل 
حيث البحيم الذى يتثاسل 

والأحجار تحنسى درسها الأخير الأول 
كولى هو السيف غار يأ" , 


7 ه١١‏ س7 من «الوردة الرصاصية» 
دجلة الرؤيا بداك 
وكاسلاك عل رماة بارد ٠‏ قارمث أو لاءمت 
كانوا يسألون الفقه والقائون والمتن الى 
كتبرا عل هوادشه وسدُره بجلد كاسر 
وجميع ما ييقى لك الآن 
الكتابة والفيات:59") , 


4 
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كمال أبو ديب 


على جعفر العلاق 

كا يسم الغياب شعر عباس بيضون عل مستوى تكوينه الكل ٠‏ 
كذلك يسم شعر عل جعفر العلافى فى مرحلته الأخيرة ٠‏ ويشكل 
خاص فى مجموعده دفاكهة الماضى» والقصيدة التاليمة لهسا «وردة 
الحلم . . . وردة الجسده . هنا يصبح الغياب معمساً فى الرؤية . 
تنحؤل العدسة التى تعاين العالم . والعالم الداخل الذى هى بصيرته ٠‏ 
إلى لى عدسة مغشاة بال ثبر الغياب . مطوفة موالته . وتبدر الأشياء ممتزلة » 
أر مقطعة معان التشكيل لى عملية تمحر نثرءاتها وتضاريسها ٠‏ 
ونصفّى ملامح مائزة جوهرية فيها إلى أعلل درجة مكنة من التقطير , 
لم تولحها فى ما أسميته أثبر الغياب : الذى يلفّها فى غلالة شفافة لكا 
مموهة فى أن واححد . وسأورد هنا مقطمين فقط من هذا الشعر , الأول 
من ووردة الحلم لا أعلق عليه . والثان من دفاكهة الماضى» ٠‏ أبرز 
سمات منه بإيجاز . 


"اسه ١‏ من:وردةالحلم, 
ومن ترى مرج الآن من حلمى ؟ 
أو فموض . 
أعود إلى الوهم أرئظه ٠‏ 
جمرة الوهم ذابلة . ويد 
شبح امرأة . لا غبوض 
ولا من شد 
المدى من رماد إذن ء 
والسواحل 3 باكبة ٠)‏ الى :> 
ليلة حجر جارح ٠‏ 
ونبارائه من رماد 8 
حطب 
مركب السشدياد , 
حطب 
الستدياد . . 
ثم ألمح من طرف الحلم ثانية ؛ 
جسد الملكة 
تتمازج فيه الحقيفة بالوهم , 
والموت بالبركة 
هل بكرن لعربك هذا الغموض المجلجل لولاى ؟ 
هذا خبالى جمر قديم 0 
تزججبيه لمن ثانية » 


حين أدعرك لا للحسد 

حين يقتادنا مطر الوهم , أو مطر الحلم , 
صوب القصيدة . 

أو حين يقثادنا 

ضرء هذى القصيد: للوهم 0 


يعدو عأسسمءك رائحية الحلم 0 
ملمسة . 
وردة الأرض نغم ري 3 
يأخيذ الهلم شكل الجسد 
تتجاوز أعراسه , 
رتجائعه . 


كلَّ حدر" , 


“1 . ” من : فاكهة الماضى » 
«الغيوم |القفيفة 
تجرفها الربح صرب التعر 
غاب 
رمساء قديم ٠‏ 
فدق 
وفيوم تنشّح أذياها 


ماتزال 1" 

فتدقع للنبر فيا جديدا ؛ 
وسيدة 
0 تيك نتشيث من هلع بغثاها 
مط فوق معطفها . 
مطر فوق أحلامها 
مطر شفتاها"" , 


بفصح عنوان النص عن محرقه : عاشقان . ولا يكاد النص ٠‏ فى 
تناميه ٠‏ يفصح عن شىء أكثر نفصيلاً وأنصع حضوراً مما بفصح عله 
العنوان على صعيد نمحديد العاشقين ملاحمهما . هريثهما . وجردهها 
الفيزيائو أو النفسى , الحدث الذى ينشأ من ممارستههما العشقٌ . . 
إلخ . والنص لا بروى فضّة حب . أويتأمل فى معنى الحب . أويضع 
الحب فى سياق اجتماعى ٠‏ أو ثقا ... إلخ . بمكن أن تنشأ عن 
وضعه فيه سحركة احتدامية (دراميّة) . كيا بحدث فى مثات صوص 
الحب . ونحن لا نسمع حديث العاشقين أوحواراً متبادلاً بينهيا . ٠‏ لوما 
أوعتابً أوغير ذلك , ما تزدحم به مئات نصوص الحب أيضا . 

ما يشكله النص هو تكوين فنى عمل قدر بالسغ من الاقتصاد فى 
استخدام المكونات الاساسية : 

المخطوط والألوان والمساحات والظلال والاضواء / والكلمات : 
ريشة لينة عابرة ثمر لتترك آثاراً خفيفة ظليّة لحضور إنسان يلفّعه الغياب 
ناما : وبدلاً من وضع العاشقين أمام الضوء الناصع ٠ ٠‏ كبا فى معظم 
قصائد العشىٌ والعشاق ؛ ياجأ النص إلى عملية انزياح تصورى من 
النمط الذى وصفته فى الفقرة (© أعل) : يوجه الضوء ٠‏ الخفيف للريشة 
العابرة إلى سياق مكان وزمانى تكونه عناصر الطببعة أرلاً لم اليد 
الإنساية رفندق) . وتلتقطا هذه المكوّنات حبعا باللمسة الخيفة 
العابرة التى تلتقط كل شىء فى الص ؛ حتى تركيب جمله المقسشمة إنى 
فقرات ت قصيرة لينة الوقع . لا شىء يذكر عن العاشفين . لا صوت 
يسمع هما .الا حسركة . لا نامة . الحركة التى تلتقط من فعل الطبيعة 
(الاسلوب السينمائى للقطة الخارجية أو الجانبية) . 


ثم تاق لحظة مدهشة الغنى فى تشكيل النص حين تنسب الفركة لا 
إلى الطبيمة . بل إلى الجامد : القنطرة . هكد يكون مب الوزية 
شمولباً تخضع له الأشباء المألوفة (الطبيعة) فى حركتها . والاشياء التى 
لا ححركة لها . الآن تنسرب الحركة فى كل شىء لغاية واحمدة : تجسيد 
الفغل الإنسانى (للعاشفين) لكن دون أن يكون هر محرق التركيز ؛ 
دون أن يوضع فى الضرء الناصم : 


ا«السيم 


ختفيفا 
يبب على الفجر : 
نمث الثادى 
تر نخى الآن قنطرة 
من حجر 
قدمان 
تغطيهما رغوة اللبل ؛ 
جر قديم ؛ 
سرير ١‏ 
عشيقان منطفئان » 
وحوهم لب 

من شظايا السهر .. ؛ 


لفد نمثل العين المكتنبة الحركات الجرهرية للعاشقين . أولاً . 
موجة العشق : صعودها إلى الذروة ثم تراخيها . لكا لم تفصح عا 
رأته ٠‏ بل نقلت خصائص الحركة ؛ جوهرها ٠,‏ إلى الأشياء ؛ وملحكت 
كل شىءٍ أحد هذه اللخصائص . فالارتماء للقنطرة (التى كانك 
مشدودة منتصبة ‏ كالعاشفين) ؛ الرغوة لليل يغطى القدسين (وكانت 
الرغوة زبد العاشفين وما إرشفاه من مشروب) ؛ الامطفاء والقدم 
للجمر (الذى كان مشتعلاً مثلهم| وهو الآن منطفىء مثلهما) ؛ السرير 
هوهو , والعاشقان منطفئان (كالحجر الذي كاناه ومايزالانه وقد 
انطفً) . والشظايا تصنع الآن قب (عنف ما حدث وبعثرة كل شىء 
وتشظيه) . وكل ذلك العالم ونحت الندى» ‏ حالة الرواء النى تلفم كل 
صي ء ٠.‏ 

وفى هذا التكوين الجميل لا يمتل العاشقان . لضوباً وبشكل 
صريح ٠‏ سوى فراغ نصف جملة* «وعاشقان منطفئان؛ ١؛‏ إنبها جرء 
صغير من نكوين كل كبير . مع أنهها فى الحقيقة مصدر هذا التكوين 
كله . وخبالقاه ؛ فلولاهما لما كان . غبر أن هذا عل وجه التحديد ‏ 
هوما أعنيه بكون الغياب جا فى الرؤية يؤدى لا إلى إبسراز المرئى 
وإحضاره حضررا ناصعا . بل إلى تغييبه وإزاحته إلى موقع ابي . 
وفى تناول العاشفين فى هذا النص واحد من أكثر لماذج الغياب ثراه 
وعذوبة وإفصاحا . 


14 . 
تمتاح لغة الغياب فى قصيدة الحداثة ة من منابع عميقة الغور ؛ من 
أكثرها غزارة شعر أدونيس وعالمه التسررى ٠‏ وبشكل خاص أرلى 
© فى النص كله . بشغل العاشقان ( رهما و موضرع النص ؛ ) فضاء لخويا لا يزيد 


مل ل من النص ( بإخصاء الأسطر ) . وفضاء تصوريا بقل عن ذلك 
( بإحصاءالمساحاث الصويرية التى ينج النص من رصدها ) , 


لغة النياب فى نصيدة الحداثة 


التجليات الضخمة هذا العالم دأغان مهيار الدمشفى؛ والأقاليم الى 
يمثلها مهيار فى شعر أدونئيس 5 كذلك متاح هذه اللغة من رافد رئيسى 
بتشكل فى مرحلة لاحقة للموذج أدوئيس هو شعر سعدى يوسف . غير 
أن امتباحها من هذين المنبعين ينم بطرق ممتلفة ٠‏ وإلى درجات متفاوتة 

من الوص بهما . فالامتياح . أحياناً . له شكل التأثر المباشر . لكن 

أحياناً أخغرى ‏ شكل الصدور عن بؤرة تصورية ‏ فكرية ‏ 
0 أصبحت راسخة فى الشغعر على كلا مسشريى الوعى 
واللا وعى . وتحولت إلى واحبد من مكوّنات «البنية المعسرفية؛ الى 
تتكون لدى جيل من الشعراء , فى مرحلة تاريمية معلية ‏ ثم يصدر 
عنبا جيل ثال . وبكلمات أخرى . لقد أسهم شعر أدونيس وسعدى 
يوسف عل وجه الخصوص ؛ فى تشكيل بنية معرفية جسّدت نحولات 
جوهرية فى شعر الحداثة ٠‏ رؤيوباً ولوياً ٠‏ وأصبح الشعر الشالى 
لتشكيل هذه البنية يصدر غاها بصورة قد تفوق درجة اللا وعى فيها 
مقدار الومى . لقد افرزث هذه البنية المعرفية لجة شعرية جديدة ٠‏ 
أصبحث منبعاً رئيسياً للهجة الشعر فى المراحل الزمنية التالبة ٠‏ التى 
ماتزال لها امتدادتها المملية (والطاغية ة أحياناً) حتى تى اللحظة الحاضرة . 

غير أن ثمة ة فرقاً جرهرياً ين 'منابع لغة الغياب وامتداداءها . 
فالغياب لم يكن لدى أدونيس مكنا لغويا وفنباً رحسب ٠‏ بل كان أبضاً 
مكوّناً رؤ بويا ؛ عقائدياً . وعل هذا المستوى الأخير , يجسد الغياب 
لدى أدونيس العالم الآخمر : العالم اذى يصبو إليه نزوع التجاوز 
والتجدد والخلق ؛ العالم النفيض للواقع الراهن وللماضى بكل ما 
فيهما من استنقاعية . وتفشخ . وانحطاط . وتخلف , وقمع » 
وكبت . وجمود , وتفقليدية » واجترار و وعذاب» . الغياب هو عالم 
الطراوة ٠‏ والإبداع . والمركة السدائيبة والاكتناه » والكشففت . 
وهو. بهذا المعنى , جزء من المكون الرومانسى ب الرمزى فى شعر 
الحداثة فى الغرب . وفى الشعر العرى أيضاً . وجزء أساسى من 
المكوّن الصو فى شعر أدونيس بشكل خاص . (وإلى هذا المكون 

تنسب أعل درجة من التأثبر له عل شعر اللاحقون به) , 

أما من حيث هو مناخ شعرى ولهجة ٠‏ ؛ فإن الغياب فى شعر 
أدونيس ٠‏ فل أقاليم مهيار بالذات » مكون جذرى وشمول ل أن 
واحيد . فالنص الشعرى فى مناخ الغياب يتشكل ارج إطار الحضور 
والمادية واللحسية المغرقة والوضوح والنفصيلات والحزئيات والتمثييل 
المباشر . ويبذين الشكلين ينجل الغياب فى شعر أدوئيس على مستوى 
اللغة والمفاهيم والتصوراث . كما ينجل عل مستوى اللهجة والنشكيل 
مناخاً كلياً للنص الشعرى . بالطريقة الأول ؛ يبرز الغياب فى هين 
النضين اللذين يقدّمان موذجاً صاراً لدراسة الغياب ف شعره من 
حيث هو مكونات مفردة : 


١ - 1١ 3‏ وأرض الغياب» 0 
دهى ذى أرض العذاب 
لاهدٌ أت ولا ربح نضىء 
أى صوت سيجي* 
يا أحبائى فى أرض الغياب2”10 . 
١ *” 4‏ الفجر يقطع حيطه؛ , 
والفجر يقطع خبطه 
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كمال أبر ديب 


يضم البفرن على الثراب 

وبداى ساريئان تحتضتان 

أشرعة الغياب 

رحلت سباييكى - 

لما من زهرة . ما من كتاب 

أنا والزؤوايا . 

لى خيوطى الواهنات , ولى غران» 7 . 


أما بالطريقة الثانية ٠‏ فإنه بتجل فى مهيار بأكمله . لكننى أختار 
للتدليل عليه الآن النعسين التاليين : 


”7 
؛ أبحث عن أدونيس , 
دأشرد لى مغاور الكبربت 
أعائق الشرار 
أفاجىء الأسرار 
فى غيمة البخور فى أظافر العفريث ‏ 
أبحث عن أردبس 
لماه يرفع لى أيامه معراج 
لعله يقول لى . يقول ما تجهله الأمواح,0*") , 


د أرض السحر» 
لم ببق لا ثأر ولا خصومة 
يينى وبين حارس الأيام , 
كل مضى . سيج بالغمام 
تاريمه . كل رأى تخومه ‏ 
وم نزل أرضى أرض السحر : 
أغالط الهواء 
أجرح وجيه الماء 
أخرج من فنبئة فى البحر ,(** . 


وأشير . فى الوقت نفسه . إلى النصوص التالية::8 : 

«ملك مهياره . «العهد النديد؛ . وبين الصدى والسداء, , 
«الحيرة؛ ١‏ «البربرى القديس» ١‏ دأورفيوس» . دأمنية؛ . ولغة 
للمسافة» . «البرق» . 


إضافة إلى ما سبق . تبقى إشارة أخرى ضرورية . فى شعر 
أدونيس ٠.‏ تبدو العلاقة بين الحضور والغيابت علاقة صدية ٠‏ ححتى إننا 
فد نتصور أن فى تصوره ها مفارقة يتبطنها تناقضص حقيقى . فهو أحياناً 
يمجد الحخضور ويلعن الغباب . ويبرز ذلك بشكل خاص فى النصين 
التاليين * 


١‏ -لاطريق» 

١أببذا‏ الطريق الذى يرفض أن يبدأ 
لحن وجه رأى 

فأحب العبار أحبٌ العضور 

كان فى أرضنا إله نسيناه مذئأى 
وحخرقنا وراءه هيككل الشمع والندرر 
تحن صنعنا من الغيابت 


صما من تراب 

ورجمناه بالحضور 

بالطر بق الذى كاد أن بيدأ 

أبهل! الطريق الذى مهل أن يبدأ(" , 


" -"المديئة ) 

اثارنا تتقدم نحو المدبئة 

لعبد سرير المديئة , 

سعهد سرير المديئة 

سنعيشس ولعير بين السهام 
نحو أرض الشفافية الحائرة 
خلف ذاك القئاع المعلقٌ 
بالصخرة الدائرة 

حول دوافة الرهب 

حول الصدى والكلام 
وستغسل بطن البار 

وأمعاءة وجنيله 

وسلحرق ذاك الوجرد 

المرقّع باسم المدينة 
رستعكس وجه الحضور 
رأرض المسافات فى تاظر المدبنة ؛ 
نارئا تتقدم والعشب يولد 

فى اللسمرة الثاثرة 

نارئا نتقدم لمعو المديئة» "29 , 


وأحباناً ٠‏ كما أشزث قبل قليل . يمد الغياب ويغئيه (وانا 
استخدم كلمات مثل بمجّد ويلعن للنبسيط دون أن تكون هذه 
الكلمات مسئخدمة مباشرة من قبل أدوئيس أو دالة على موففه من 
الغياب والحضور بشكل دقيق) . غير أن مزيداً من التأمل يكشف أن 
ما يبدو نناقضا حقيقيا لبس فى الرافع إلا نناقضا ظاهريا . وهميا . 
فالعلافة بين الحضور والغياب لدى أدونيس نتشكل عل مستويين 
تحتلفين ثماماً . والمستوى الذى بمثله «المديئة» , «الطريق» هر مسترى 
العلاقة بين الراهن من حيث هو العالم الذى فلكه ولا نفلك مسواه 
وعليئا الالتصاق به (وذلك مكون أساسى من مكرّنات الحداثة) وبين 
عالم غيبى (ماض غالباً) يرفض الشاعر الالتصاق به . وعل هذا 
المستوى يتمجد الحضور وينفى الغياب . 

أما تمجيد الغياب ونفى الحضور فإنه يتم على المستوى الآخر لمعاينة 
العلاقة بين هذين القطبين ‏ وهو المستوى الذى سعيث إلى بلورته في 
بداية هذه الفقرة . ومن الحل أن المستويين ممتلفان ومتغايران تغايرا 
كلياً ٠‏ وأها يصدران عن منابع عفائدية متباينة التوجه , 


, ١4 
أما فى شعر سعدى بوسف . فإن الغياب ليس نمسيداً لنزوع إلى‎ 
ليس وجغرافية تميلية نتمثل فيها غابات‎ ١ عالم نقيض للواقع الراهن‎ 
نزوع الإنسان إلى التغيبر والنجدد والإبداع ؛ ليس فردوساً يسعمى‎ 
الإنسان إلى إبداعه بعد إحراف العالم وابتكاره مرة أخصرى . بل إن‎ 
الفياب هر بعد من أبعاد الواقع الراهن . إنه منظور لمعاينة الواقع‎ 


5 اهن , بنقلٍ لقله المادى . وجزئيانه » ونفصيلاته من وجودها 

الموضعى المؤطر زمانياً ومكانياً إلى مستوى وجودى أل وأرحب , 
يضفى عليها جميعاً ؛ أو يكتشف فيها جميعاً . يعدأ آخمر يشام 
الميناليزيفى لكنه لا يتشابك معه وليس إياه . النض لدى سعسدى 
بسوسف يفئرب اقتراباً لائداً من نص الصوريون 0 58 
معان مثلاً ) لكنه فجأة ينعطف ثائياً عن هذا النص لأنه يكشف 

فى المرئى ٠‏ اليومص 0 اللعزلى ٠‏ العابر ٠‏ وبلغة انخطافية شفافة » أر 
عن طريل استعارة خارقة ؛ ذلك اليعد الأخسر للبوس 2 المادى ٠‏ 
الحسى ٠‏ بعد الدلالة الكلية . إن ححركة النصس لدى سعدى برسف 
تقلبص صورى لركة النص الرمزى (والصوف أحيانً) : من جهة . 
وتوسيع رمزى لحركة النص الصورى . من جهة أخرى . وفى ذلك 
يكمن المصدر الرئيسى لفرادة شعره وميه » ومنه يكتسب بد الغياب 
فى شعره نكهته اللخاصة . وهوء مبذه النكهة ؛ كها أشرث 6 بكون 
رافداً أساسياً لبعد الغياب الطاغى فى شعر أدوئيس . ليشكلا . معأ , 
المنابع السرئيسية للغياب فى قصيدة المدائة خلال السبعينييات 
والثمانينيات ١‏ وليمنحا الغياب طبيعته المائزة النى تفرّقه عن لغة الحلم 
الرومانسى ؛ النى امتدّت من جبران عل وجه الخصوص ححنتى م 

شعر المنمسينيات عل الافل . وسأكتفى الآن . باقتساس نص آخر 

لسعدى يوسف يجلو . إضافة إلى النص المناقش جزئيا فى الفقرة ( 0 
هله المقيقة البارزة للرؤ بة ‏ التقنية الشعرية عنده . 


١ 6‏ ,أعساب» 


ديقطع أعشاب حديقته 

يوما فى الشهر : 

أبنتظر العشب يتابع دورته 

يكبر أو يزهر ‏ 

أم يقفطعه حين تكون الأعناق موائية ؟ 


ا ا 


يوم فى الشهر سيحمل آلنه 

ويدحرجها عبر مرات الدار 

محتمياً بالفجر عن الئاس وأطفال امار 
أعشاب حمديقته 

ويعود إلى شاى النعنا ع ومائدة الإفطار 


8 ادق لود اوتاه الال 
وامد وا مد وا قف قاي ةف 


هذا الرجل اللاهث ملف زهور الأعشاب 

هل ذكر أى رؤوس فطمت 

فى يوم واحد 

فى زنئزائته الممتدة يبن الصضر ورمل الببحر ؟)9" , 


بشكلٌ النص رصداً صورياً دقيقاً للمرئى : الرجل الذى بقطع 
أعشاب حديقته وبطريقة تطابق آلية عمل شاعر مثل .1.8 
ناآ . ويبرز نص سعدى يوسف ء بتحديد دقيق ٠‏ سياقن 
الفعل : المكاني والزمان ٠‏ بحيث تتشكل صورة بالعة الوضرح 


لغة الغياب فى قصيدة الحداثة 


والتفصيل : البطل ؛ المكان ٠‏ الزمان ٠‏ الفعل . ونأل جزئيات 
أخخرى لتصل بالمرئى إلى درجة عالية جداً من الحضرر والنصاعة : 
العودة إلى شاى النعناع ومائدة الإفطار ٠‏ غسير أن العلاقة بين نس 
سعدى يوسف والنص الصورى تنقطع هنا . فنص الأول لا يتوقف 
عند خخلن المنحونة الحسبة النى يهدف إلى تلقها النص الصورى . 
بكل انحناءاعها رتفصيلاتها ٠‏ بل يرلد خلال السيج المنحوتة الحسية 
فراغاتٍ . ومساحات ظلية مبهمةٍ ١‏ وبُمْداً يناعم الميسافيزيقى . 
لور ذلك مم بدأب الع سزالاً يدر هامنيا ونا : ٠‏ يتعلق بزمن 
الفطم ويطرح فى هجة ملئبسة . فمن غير الى من يطرح السؤال : 
الرجل الذى يقطع العشب أم صرت الرارية فى النص ؛ «اينتظر 
العشب يتابع دورنه / يكبر أو يزهر/ أم بقطعه حين تكون الاعناق 
موائية ؟) ؛ يجرعم بعد البابد هنا ل قت ' النباس اللهمحة 
(الرجل / الراوى) . وإدخخال عنصر زمنى مينافيزيفى يتمثل فى «دورة 
المواسم؛ : إن للعشب أيضاً دورة زمنبة تكتمل بكبسر العشب 
وإزهاره . ثم إن (مضمون» السؤال بعمق هذا البعد المديد هل 
بقطع الرجل العشب كلما صارت الأعناق موانية للقطع . ٠‏ حتى إذا لم 
يكن العشب فد أكمل دورته فكبر أو أزهر؟ ام يسمح للعشب بأن 
بنمو وبزهر مكملاً دورئه ثم بقطعه ؟ هل ينم القطع قبل أوان النضج 
والاكتمال ٠‏ أم يشم عند الأوان ؟ 


كذلك يتمثل البعد اجديد فى النقلة الأخيرة فى النص . التى حيل 
الحديقة إلى زنئزانة ٠‏ وتربط بين الأعشاب المقطوعة والرؤ وس التى 
نقطم . كما سأشير بتفصيل أكبر بعد قليل . 

وبعد السؤال الملئبس ترد «وقفة؛ (تعادل الصمث فى التشكيل 
الموسيقى) تسمئل ل المنطرط الثلاثة الفاصلة (والنسل الثلائى متجذر 
فى شعر سعدى يوسف , وعل قدر من الاهمية لا من حيث الشكل 
فقط . بل على مستوى دلالى) . 

وتفرم هله الوققة بدور تقديم الإجابة عن السؤال زرح » دون 
أن تستمر القصيدة لتقدم هله الإجابة صر احة . ويأن المقطع الثان 
نابا من الإجابة اث قدمت فسمنيا ومستنداً ليها : وسيثم القطم مرة 

فى الشهر مع اكتمال الدررة» » كما يظهر المقطلعم الثالثك وهذا الرجل 
اللاهث خعلف زهور الأعشاب» ٠.‏ فهو يلهث الآن وراء الزهور التى 
ظهرت مجمسدة اكتمال دورة العشب . 


وفبها يعمل انقطع الثنى التفصيلات والحزئيات ١‏ فإنه يسشمر فى 
اللحظة نفسها فى إحداث النقلة من ال مادى المحسوس ٠؛‏ الصررى 0 
إل شاعم للميتافيزيقى ‏ بعد الغياب ‏ فى التعبير امحتمياً بالفجر» 
أولاً فالتعبير لا يؤدى وظيفة اللتخصيص والتحا.يد الزمنى الدفيلن 
فقط ٠‏ بل يفيض منه فى الوقت نفسه بعد الغياب : إنه بؤرة دلالية 
كثيفة ينوحد فيها البعدان الاساسيسان للنص . ولو استيدلنا بقسوله 
دممتمياً بالفجره عبارة «محتميا أ بالعدمة؛ َظْل التعبير بنحرك عل محور 
العادى . اليومى ؛ اللمزثى الصورى . لان الاحثماه بالعئمة ذر 
دلالة محددة ومألوفة وواضحة فى سباق ممارسة الرجل لعمله وعلاقته 
بالآخرين وموقف الآخرين منه ومن هذا العمل . فهر يحنمى بالظلام 

من أعين الأخرين . أما الاحتهاء بالفجر فإنه يملق فجوة : مسافة توثر 
ان البعد الصوري التفصيل الزمنى وبعد الغياب . ذلك أن الفجر لا 
يشكل ستارأ كافياً للحماية . من جهة . وهر . من جهة أخرى ؛ 
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بداية زمن النبار . بداية التفتح . والحياة ١‏ بداية اليرم لدورته . وفى 
لحظة البداية والفلق هذه يقطع الرجل أعناق الأعشاب النى اكتملت 
دورتها فأزهرت 5 والرجل 2 أبفعاً 03 يبدأ دررة يومه . ودورة فعله , 
هكذا تصبح بداية أسل ١‏ بداية نور ؛ بداية دورة زمنية واعدة 
منصاعدة . على مستوى معين , نهاية قائلة ٠‏ يجحتمى با القائل لدورة 
زمنية ‏ فعلية أخرى ؛ على مسئوى أعلى . وتغدو بثرأ وقتلاً وإنهاء لما 
اكتمل وأبنع وأزهر المة مفارقة صدية موجعة بين دورة الزمن النى 
تبدأ ليقوم فيها العالم الإنساى باكتساح نتائج دورة الزمن التى اكتملت 
ووصلت الأعشابا والطبيعة مع اكثماها إلى ذروة إلمارها . ليعسود 
بعدها هذا العالم الإنسان إلى إكمال دورته الطبيعية متمثلاً فى العردة 
إلى الففر ات المتصاعدة لنظامه اليومى : شاى النعنا اع ومائدة الإفطار 
(الشرب ١‏ الأكل ؛ والإفطار هو طعام الصباح) , 

ثم تأنى الوقفة الثائية فى النص . متمثلة أيضاً فى لسن ثلاثى من 
الخطوط ٠‏ بمتىء الفراغ عن طريقها بدلالات مبهمة ٠‏ وأصداء 
تعليفات غير مسموعة ٠‏ ويصبم النص معها نسقاً ثلائبا يتحاور فيه 
الحضور والغياب (حضرر اللغة وغيابها ؛ حضرر الفعل وغيابه ) . 
ريان المفطع الثالث لا ليتابع رصد ما مارسه الرجل , بل ليعلق 
بصوت الراوى عليه تعليقا بتم خارج إطار الرصد الصوري , ولا 
يمكن أن نظهره آلة تصوير (افتراصية) نقوم برصد الصورة والحدث 
بتفصبلاته)| . والتعليق هو الذى يبلغ ببعد الغياب حده الاسمى . 
ويترك النص مفتوحا فى انجاهات متعددة . فى الوقت الذى يبدو كأنه 
يغلقه بنيوباً ؛ إذ يأق السؤال : دهل فكر أى رؤ وس قطعث .. . » 
وهو تعلين منخرط بعمق . من موفع عقائدى عمد , وليس تعليقاً 
صوريا محايدا . ولو كانت صبغة السؤال : «هل يعرف أى رؤ وس 
فطعت فى حديقته؛ لكان أفرب إلى الحيادية ؛ لكن النص يخضم الآن 
هذه النقلة الموقفية الحادة , النى تتمثل فى إحالة الحديقة إلى زنزائة . في 
حركة إقحام تنترع النص نهائياً من إطاره التصورى السابق . وتوبلحه 
فى إطار نصورى جديد . ومثل هذا الإقحام هوما بمدث ما أسميته فى 
بحث أخر «الفجوة : مسافة التوئره ويولدٌ فيضأ شعريا غامرأً . وهو 
أيضاً ما ينئى بعد الغياب إلى ذروته . فالزئزانة لا تتتمى إلى عام 
الببوت . والحدائق , ومو الاعشاب وقطعها . بل إلى عام نقيض : 
هر السيطرة والسلطة والقمع وقطع الرؤ وس الإنسائية . ولى نقل 
الوجود المكانى للرئزانة الأن من موقع غير محدد جغرافيا إلى موقم محدد 
(بين الصخر ورسل البحر) إشراء هذا الفيض الدلالى والتصررى 
الحديد . النابع م توالج سياقين متباعدين من سياقاث الوجود 
الإنسان والتجربة . فالبحر يشمٌ فى الذهن بدلالات الانفتاح . 
والانساع , والحرية ٠‏ وافواء النفي 3 والإمكانات الفنية ١‏ والصخر 
عالم من الدلالات المتضاربة : القوة والرسوخ والصلابة واليقين , 
لكن 5 أبضا 6 الدب والفسرة والأسر وصعوبة الانفلات , بف 
مرضعة الزئزانة فى هذا السياق المكانى , بدلالاته الكثيفة المتعارضة . 
نكثيف لمحورى القصيدة وبعدبها فى بؤرة رؤيوية واحدة : شراسة 
البتر والقمع والتسلط ٠‏ وإمكانات الائفلات والنمو والتحرر ا وافع 
ا موث مندغها وفياضا بإمكانية اللحياة واحتمالاتها ١‏ فئل الإنسان قبل 
نضجه وإكمال دورة حيائه ٠‏ وإمكانية انفتاح هذه الحياة واتساعها . 
وفى ذلك كله إيلاج للنص فى عالم الغياب ولغته وأقاليمه . ثم إن 
إقحام الزنزانة ٠‏ بسياقها المكان الحديد هذا , فى النص يولد . بشرارة 
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مفاجئة . علاقة عميقة من التماهى بين الرجل واللحاكم ‏ الرلار ١‏ 
بين الحديقة والوطن ‏ المزرعة ؛ بن الاحتهاء بالفجر والخوف الذى 
مثله به قلب الطافية الجلاد ؛ بون دررة المواسم والإبناع وإزهار 
العشب . ووصول البشر إلى ثروة شبابهم ونضارتهم . ثم برهم 
واحتزاز رؤ وسهم بالفمع والإرهاب والسلطة امتجبرة العشوائية , 

هكذا. بفعل إبلاج وإفحام شعرى ثر . بصل بعد الغياب إلى 
أرجه . ولقد كان هذا الغياب بعدا دمقموعاء . إلى حد ما , منل بداية 
النص ؛ لكنه الأن يتفجر ويتحرر لينقل النص نبائياً من مسترى النص 
الصورى إلى مسترى القراءة السيمائية العميقة , المنخرطة والصادرة 
عن مرقف عفائدى, جذرى من العالم م السلعلة وعلاقة الإنسان 
ا ١‏ رسن التجربة الإنسانية ؛ واللفة . والنس الشعرى ٠‏ والمبدع 
وإبداعه . وعلاقته بالواقع الذى يعيش فيه , 
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حاولت . فى هذه الدراسة . أن أرصد بعداً أساسياً من أبساد 
قصيدة الحدالة . ول يكن غرضى الاستقصاء . أو الدراسة التحليلية 
المتكاملة للظاهرة وللنصرص المفتبسة ؛ بقدر ما كان أن أبلرر هلا 
البعد وأسعى إلى نحديد ملاحمه واليات نشكله وفاعليئه فى النص 
الشعرى . إضافةٌ ٠‏ فإن الظاهرة النى ميزتها ما نزال بمحاجة إلى درجة 
أعل من اسخيلاء ودقة التحديد ؛ وقد تكون ما تزال غير خصالصة أو 
صافية فى نصورى لا . بمعنى أنها ماتزال مختلطة بظواهر متاخة لها أو 
مشابة وليسث مابا أو ليست إياها على وجه الدفة . والبحث الدائب 
وحده فادر على الوصول بصياغتى للظاهرة إلى درجة أشد صفاء وثقاء 
وفد يتاح لى ٠١‏ أو لغيرى ٠‏ لى المستفبل متابعة مثل هذا البحث . وقد 
لا بتاح . ولقد اخترث نصرصا تبرز آمادا وصيغاً متبايئة أو ممتلفة 
لعلغيان لغة الغياب . وتعين ؛ من خلال ذلك . عل دراسة النص 
الشعرى فى ذانه ٠‏ وعل افتراح مكوئاث منهج فى دراسة نطور شعر 
الحداثة على مسنويات النكرين العميق لعملسات الرؤ ببة والتخيل 

والتصور والتناول والتشكيل اللغوى . التى نؤدى إلى إتتاج النص . 

وأمل ؛ فى دراساث قادمة . أن أتابع رصد سمات جوهرية أخرى 
لفصيدة الحداثة . فد تسمح . فى اية المطاف , بنأسيس شعريات 
(208)16) جديدة نابعة من شعر الحدائة . بدلا من الشعريات 
المرروئة التى نبعت من الشعر القدبم والتى ما نزال . مع استئناءات 
قلبلة ٠‏ نعاين شعر الحدائة فى إطارها . ونطلق عليه أحكاماً تقومية 
عل أساس مها . وذلك , فى نصصورى . خخلل منبجى (ولقاق ‏ 
حضارى) ينبغى أن نسعى إلى تجاوزه . وإلى تلمية منظور جديد 
نتواصل من خيلاله مع العالم الذى عيش فيه , والأدب الذى فيه 
بنتج ؛ ونكتتهه ونحلله ونسعى إلى فهمه . قبل أن نتخذ منه مواقف 
محدّدة (إذا كنا ميل إلى اتخاذ مثل هذه الموافف أصلاً) , 

ومع أننى لست قادراً الآن عل بلورة مثل هذه الشعرياث . فقد 
بكرن مديا أن أطرح عددا مز الملاحظات المتبجية والمعرنية التى قد 
تشكل أساسا سليهأ لعمل منكامل فى المستقبل . يسعى إلى إنجاز مثل 
هذه البلورة . 

فى محاولة لاستخلاص البدأ النظرى الذى يمكم العملية التى 
ححاولت رصدها فى هذه الدراسة ٠.‏ ووضعه فى صيغة نقدية برصفه 


مكؤناً من مكونات الشعريات الجديدة , يمكن أن يقترح أن هذا البدا 
يتيل الصرر التالية : 


0 على مستوى اللغة 

«تقليص استخدام اللغة ؛ من حيث هى مكونات دلالية ونظام 
سيمالى (عاملمعة) بالدرجية الأيل 0 والتوجه لحو استخدام اللغة 
برصفها مكوّنات نشكيلية ونظاماً تشكيباً إلى درجة بعيدة» . وبيدولى 
أن حركة الحهداثة تسمح بالفول بأن هذا الخط , فى شعر الحدالة شط 
صاعد بين ؛ لنقل . ٠ ١948و 948٠‏ وانطلاقاً من ذلك فإننا . 
خلال السنوات المقبلة . قد استبدال عبارة وإلى درجة بعيدة» 
ب «بالدرجة الأولى؛ إذا استمرٌ التغير والتحول فى انهاه نقل اللغة إلى 
مستوى النظام التشكيل عل ما هو عليه الآن . 


(ب) على مستوى النص 

دنحويل النص الشعرى من نظام لضوى . رؤ وى . تجريبى 
مفتوح ‏ بمعنى محدّد : هو أنه يجيل . من داخله . إلى إطار مرجعى 
يقع خارجه ‏ إلى نظام لغوى ء, تشكيل ؛ مغلق لا يمل إلى إطار 
سر جعى يقع خارجه 2 بل يكون شبكة من العلاقاث الداخلية 
المعقدة ٠‏ ويسعى إلى أن يكون ذا الدلالة ٠‏ استبطانيها » أوذادلالة 
نابعة من القوانون التى تحكم ألية تشكل بنيته داخيلياً ؛ ومن العلاقات 
المتكونة فى فضائه فى ذانها . وى غياب بارز لعلاقة التمثيل التى 
يفترضها وجود إطار مرجعى) . 


(ج) ويبفى مستوى آخر بالغ الأهمية : 
هو المستوى العفائدى (الإيديولوجى) .اما العلاقة بين هذا النمط 
من النص ٠‏ مرئية من الخارج ؛ أى من منظور المحلّل لا من منظور 
النص نفسه » والعالم الذى بشع فيه ؟ 


وان أحاول الإجابية عن هل! السؤال الآن 5 لأننى أسعى منذ 
سنوات إلى 3 منبج نفدى فد يكون قادراً عل وصف هله العلاقة 
نقدياً . ولا بشكل المجال الحاضر المكان الملائم لمناقشة هذا الممبج . 
بيد أننى أودٌ تقديم إشارة سريعة إلى أننى افقترحث فى سياقات أخرى 


0 


الحرامش : 


© استخدم فى الإشاراث الرموز الثالية : وا . » راجع ؛ سا . » المرجع السابق 
مباشرة ؛ لم . » تحقيق ١‏ ع - عد (من دورية) ١‏ ورد المصدر المذكور نقسه 
فى إشارة سابقة ؛ ص ص ! من صن . . . إلى ص . . 
١‏ - را . البحث في فصرل . ع" (القاهرة . 14814) ص ص 4" - ١‏ , 
- ما يزال غير منشور فى صبغته الكاملة , لكن الفسم المتعلن منه بشعر أدوئيس 
ظلهر مستقلا . را , 


ضضم هد نر سد يدا البعمانا 


مفهرماً جديداً ؛ بقع فى المركز من المنبج المشار إليه ٠.‏ لوصف العلاقة 
المعقدة بين النص والعالم 6 هر مفهسوم دالبنية المعرفية(9') . وقيد 
يسمح استخدام هذا المفهوم بمناقشة لذ الغياب ونص شعر الليدائة 
وعلاقتهم| بالعالم منافشة كاشفة . غير أننى الآن أحجم . عن تقديم مثل 
هله المناقشة ١‏ لا انطلاقاً من موقع عدد . أر تجاهلاً لاضيتها ٠‏ بل 
تفبير! عن الإحساس الأصيل بقصور الأدواث التحليلية والمنبجية 
المتاححة الآن لتقديم إجابة وعلمية) ناضصجة عن السؤال المطر رح ٠‏ 
وبضرورة متابعة البحث أملا فى ثلاى هذا القصرر فى المستقبل . 
غير أن ذلك كله لا بنئف حائلاً درن إبداء ملاحظة مبدئية وصفية 

ماما , أعدها مستقلةً ؛ فى هله المرحلة من العمل على الأقل ٠.‏ عن 
المعضلة الممبجية التى أشرت إليها أعلاه . لكن معرفتها ف.. تكون ذات 
أثر فى الإشارة إلى خبج التفكير الذى نحتاج إليه فى معالحة المعضلة , 
والملاحظة المعنية هى الثالية : 

تزداد لغة الغباب بروزاً وانتشاراً كلما ازدادث درجة الاببار 
والتفتث عل سترق المشروع السياسى - الاجتمامى - الانتسادى 
الحركات التحرر فى الوطن العربي . وكلها تصاعدث درجة الاختلاط 
والالتباس ف المعطيات السياسية ‏ الاجتماعية , وكلها تنامث درجة 
الهلامية والانسيابية فى التركيب الطبقى للمجتمع العربى . كما ترافق 
تنامى لغة الغياب درجةٌ عالية من الخلخلة فى أنظمة القيم ؛ والبية 
العقدية السائدة . ومن التفكك الاجتساعى ٠‏ وتخير أنماط الحياة 
الانتصادية والعلافات القائمة بين الأنماط الإنتاجية فى المجتمع . وى 
الوفت نفسه . يرافق ذلك كله تغير بارز فى دور «الآناه الشعرية . 
ومدى فاعليتها . ومسئواه . واخنفاءً لدور الشاعر من حيث هو راءٍ ؛ 
منقذ , يجِسدُ شخصبة «البطل؛ أو «المخلس» ؛ وضمور فى سيطرة 
الصوت الواحيد على النص الشعرى ٠‏ وبروز لأصوات متعددة ليس 
صرت «الأنا إلا أحدها ؛ وند لا يكرن دائياً أبلنها فاعلية وتحضررا , 
ومن اليل أن هذه الملاحفلة بمماحية إلى مز ا من الاكتناه ؛ لاكتشاف 
سلامتها أو خطها أولأ , ثم لتفسير ما فد تعنيه ‏ ذا كانت سليمة ‏ 
من منظور التخيرات والتحولاث التى طرأت عل اللغة الشعرية والنص 
الشعرى . وعلاقة الشمر بالعام الذى ينتج ج فيه . لكن ذلك كله ليس 
بم أسعبى إلى استكماله فى الدراسة ا 0 والافضل أن يبغى 
مشروعاً للمتابعة فى دراسات مقبلة ؛ أكثر قدرة على الاستيفاء وتقديم 
السيافات النظرية المتماسكة والمتكاملة . 
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وقد أعيد نشره أكثر من مره فى تجلاث وكتب , لم فى كتيب ناص : 


عصرم طوئة ,عغعاله8 لمصوكل نزط .لع ,للامة امعطم ذلذ' ,رلدمةقم 
. (بلم.هر.2 مملومتطمة/لا) وملتموميه لوتظلنحمهز 


ل 


كمال أبو ديب 


* - را. صبغة وجيزة لدراستى قله الظاهرة فى تحلى «الراحد /المتعدد كلمات 

.)١981 + (البحرين‎ 14 

دون أن يكون بالفضرورة حاضراً فى وجوده الكل . بل كثيراً ما يكون المرليٌ 

حاضرا فى خمطوط أساسية منه فقط . بصيغة تقترب من تعاصل الفن 

التجريدى مع الأشياه . ولذلك فإن أشكال الحضرر ودرجاته نستحق دراسة 

خاصة بها ٠‏ وقد تصلح منطلقاً لتديم لمييزات أكثر دفة مما هو مشدُم فى 

الدراسة الحالية . 

م دراء قصيدئه الطويلة النى تنناول مخملوقات متمددة مثل هذا التناول «فهرست 
الكائن؛ , المهد 1م (عمان . 1588) صن ص "4 - 4ه . 

5 - قا بشكل خخاص مع «النسره و والديك» روالفقمة؛ و والفراشة» و والحيران 

الأخير , 

رأنا أدرك أن كلمة والمرضصري إشكالية ومبشدلة فى أن واحد . غير أننى الآن لا 

أسمى إلى ابتكار مصطنح دقين بقمدر ما أسمى إلى إيضاح المفهوم الذى 

أطوره . لذلك تجدى «الموضو ع لى هذا السياق المحدّد . دون أن يكون فى 

نبنى إبرازها مصطلحا دنبقاً أنبناه فى جميم السياقات النقدية أر لى فراسات 

أخرى ا 

لل ٠‏ مثلا , ديوان الاج . صنعة رأصلحه كاميل مصطنى الشيين ؛ 
توزيع مكتبة النبضة (بغداد . 1974) . وتقدّم كتاباث النفرى فى المواقف 
والمخباطبات تماذج متميرة تبرز النفطة موضصع المنافثية بجلاء ناصم . 

4 - را . عل الترالى . 


1 


.| 
و 


'علع قصل لوعقله .3 أت ج305 وجم] وز : 
٠‏ ** لهو عطا أن تهاميدة ٠]‏ 
٠‏ أدثل؟ ,1.5 نه ورما ننة مصدمون مامادر دوو م1 
٠ 63‏ 17:61 > 13 .جم ,(1969 رامادمة لك ممقدم]) عوطد؟! قد مه 2 
لاد رلا القصيدة كاملة فى ديوان ليل حاوى دار العردة (بيروث والأقل), 
والمقطع الذى يبرز النقطة المناقشة بشكل جيل هنو رقم (5) . ص ص 
104؟ -م1؟, 

, )1481 . را . قرارة الموجة . دار الأداب (بيررت‎ - ١ 
ان أستند فى ذلك إلى الترتيب الزمنى لقصائد سعدى بوسف فى ديوان سعدى‎ 
يرسف . دار المردة ربيروت . 1448) . رالنص التالى نموذج جبد‎ 


لاستخدامد هله الشخصية : 
الأخضر بن يوسف ومشافله 
دنب بفاسمنى شفنى 
بسكن الغرفة المستطيلة 
ركل صباح يشاركنى فهون والحليبٌ . وس الليالى الطويلة 
وحين جبالسنى . 
وهو يبحث عن موضع الكوب ف امائدة 
- وكانث فرئسية من زجاح ومعدن - 


أرى حول عبنيه دائرتون من الزرقة الكامدة 
وكانت ملابسنا فى القزانةٍ واححدةٌ ؛ 
كان لبس يوما تميصى 
والبس يوبأ قميضة 
يوفض أن يرتدى خي ون الصو ... 
بر فى دفعة واحدة 
ريدخل كل المزارم. : 
يحرث 
أ شرى سغرا 
أر يقول الملامة 
وما التقينا على سعافة البار 
أخرج من جيبه زهرة . والح 
هامسا : إنا لى . . . أتبت با 
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عبر أسوارٍ جنك ١‏ بيت الحدوة 
التى ما تزال معارك . . . لكببا 
١‏ يعدم لى زهرة الآس ‏ ملك 
لك الآن . . . إفعل با ما نشاك 
سوى أن أراها بيك ذابلة . . . 
أو ؛ وجدةٌ , وجدة . إن طريق والصخيرات» 
يغلفه الحرس الملكي . . . أنيثُ بها 
من هناك . وخبّأنها يون جلدى رأحدية 
الحرس الملكى الى أثقلها المسامير 
- يكشف لى صدرًه مسرعاً ٠‏ ثير 
يخمض ينيد وجلة . ٠,‏ وجيلة . . . 
كيف تكونين لو بجنت عندى | 
يرافقنيى فى زيارة مخبويش . . . 
ثم يدحل قبل 
يلهال الجن | 
وبنظر فى مقلنيها طويلاً , وبجلسٌ فى آخر الحجرة المعدمة . 
وإذارسشم الرغبةٌ البهمة 
رسائد . أو منزلاً 
برسم الرغيةً المقممة 
نسورا ‏ طباشير . فوق الجدار اللى يحمل الثافله 
ريدس ... 
معطيرة 
أنث نرى أن وججهكُ فى الصفحة الثانية 
لناع لوجهى 
وأنث ترى أنتى أرتدى الربطة القائية 
اتذكرها ؟ , 
صاء اجر ص ص ١ -!١"8‏ 5 
را . التجل الناضج لهذه الشخصبة فى بجموعته الشعرية : 
مقام القوس وأحصوال السهم . المزسسة الجامعية للدراسات والنشر 
(يروت . اذكال), 
الى نشرث فى مواقف . م 57 (بيررت ١‏ 14114) . وقد شر عدد من 
قصائد هذه السلسلة بعد ذلك فى أماكن ممتلفة . 
ورفشدا ص ص64" - 668" 
را . الكتابة بسيف الثائر علل بن الفضل . دار العودة (بيروث ٠‏ 1917/8) 
ص ص 9" - 7" , 
ومهله الصيخة نتوحد الصورة الحزئية بالرمز فى واحد من أعل مسترياته . 
وبالرمز الاسطررى بخاصة حيث بتشكل النص الذى يستخدمه كليّةٌ حول 
البعد الممجمى درن الإفسام عن البعد الإإشارى , 
نحتاج هذه النقطة إلى دراسة مستفيضة تربط بون التجربة والسياق اللذين 
بتشكل النص عبرهما . وبين مادية الصورة وفيزيائيتها الحادة . ولا ينضمن 
ما يقال هنا أى ححكم قيمة , 
را . مناقشته الدفيقة للموضوع فى أسرار البلافة . تنما . هى . ريثر . 
مطبعة وزارة المعارف (استائبول . 1484) ص ص لم - ؤم , 
را . دلا'ل الاعجار . نم , محمد رضصران الدايه وقايز الدايت. طى, 
مكئية سمد الدين (دمشق . 1447) خصوصاً ص ص نه؟ - 804 , 
وسبشار إلى هذا الكثاب منذ الآن ب دلائل . 
قا مم مصطلحات ريقائير ركميوزه المطابق بين المعنى رالدلالة فى : 
ليك لني ) قدن 26 ققئة 1803 إن بزاللارء بانصل ب وستعوع من ولا لمعم د 
لتك (1978 بفملوما لس 
ناقشت هذه النقطة بتوسم فى دراستى : 
13) با ظ الئاه ين وك أعهسانةة عنيعن2 من روووم1 فالسوزعن[ . ل3 
1 .تك ,(1979 ,لمفلعمظا ٠١‏ يعأقمنى 


#ما- ها . مم ريفاتبر لى ذاث ؛ بل إن الحرجاني فى الواقم قد استخدم 


للرذ ات 


2 1 


والدلالة: نفسه فى وصفه لعملية تأدية ومعنى المعنى» , 
9 ب 
«وغسرب آخر أنث لا تصل منه إلى الشرض بدلالة اللفظ 
وحده . ولكن يدلّك اللفظ عل معناه الذى بقتضيه موضوعه فى 
اللغة , ثم تمد لذلك المعنى دلالة ثانية تصل بها إلى الغرضضص» . 
(التأكيد لى) . دلائل . ص 4*؟ , 
را, مناقشة المسرجان لهذا البيج فى التناول فى سا . ص ص 54١‏ - 
5914 , 
القصيد: فى ديران أحمد شونى . الاعمال الشعرية الكاملة . دار العسودة 
(بيروث . 1441) م "ا ص ص ١‏ - 11 . راق قصيدةء تثربياً , 
من باب المراثى فى شمر شوقى نصلح للتمثيل عل النقطة مرضم المتاقئية . 
را . القسيد: في كذمات . ع8 (البحرين . 144817) ص عن 5# م 
#ثاى 
القصيدة لى وردج ؟ . ص ص 4١١‏ - 111 . / 
ولا اقسد هنا إلى الإطلاق . كما آمل أن يكون واضحا من عبار . ولا 
شك أن التركيز عل الابعاد المفارجية للأشياه سمة مائزة للشعر القديم مع 
أنه بظل ملمحا من ملاميع النص الحديث . غير أن وظيفة هذ! التركيز عل 
الابعاد الخارجية تبدو لى متغايرة متبابنة , 
القصيد: كاملة فى مديئة بلا فلب , عل ؟ , دأر العودة (بيروث ؛ د. ثاأ) ص 
ص م5١‏ - #"1. 
را . المهد . عل رعمان . )١9488‏ ص ص؟5-"5, 
القصيد: كاملة فى ورد ج ١‏ ص ص هخ" - 85" . 
الفصيدة كاملة فى سا. ص ص "ه" - 4#" . 
النص كاملاً فى دبوان عبد العزيز المقالح . دار العرمة (بيروث ١‏ 1485) 
ص عن ١9"‏ -1؟١.‏ 
را . القصيدة كاملة فى ديوان محمود درويش . ط ؟١‏ ؛ (دار العردة 
بيروت . لم4 ا) ص اص ”0 - 1/51 , 
القصيدة كاملة فى خصار داتع البحر . ط ؟ . دار العودة (ببررث 
8 ص سس ١995 - ١١١‏ , 
القصيدة كاملة فى الكترمل ع ١4‏ - ١؟‏ (نيقوسيا . 1445) ص ص 17م - 
4 
النص كاملاً فى ديوان بدر شاكر السياب . دار العودة (بيروث ٠‏ 1485)ج 
أ ص ص54" - 17١١:‏ , 
سا. .ا ص ص *#"!؛ - 19 , 
سا. ص ص ١؟؟‏ -]؟11.,. 
القصيدة كاملة فى تأملات فى زدئ جرييع ٠‏ مكتية مدبرلى (القاهرة ٠‏ 
د.ثاتاصض ص ]1! ”١-‏ , 
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لغة الغياب فى قصيدة الحدائة 


ما. ص ص44 -17. 

القصييدة كاملة فى الإبحار فى الذاكرة . ذ ؟ , الرطن المري للنشر 
(بيرورت . ؟4أا)ا ص صل - ١"‏ , 

الفصيدة كاملة فى أشهد أن لا امرأة إلأ أنتٍ , ل ؟ . مدثسورات نزار 
قبا . (بيروث 0 )148٠‏ ص ص ١8 - 1١!‏ , 

سا. ء ص ص ؟" 1" . 

كلمات ؛ ع (البحرين ؛ /1181) ص 18 , 

ساءءي ص ١؟.‏ 

ساد صض4؟. 

تقد الآلى , دار المطبوعات الشرفية (بيروت . 194817) مس 45 . 

سار صض١1.‏ 

سا. ا ص 4" , 

القصيد: كاملة فى سا. ص ص 4ه - "لا . 

المر وان (البحرين . )١1188‏ القصيد: كاملة ص ص 07 -غلا, 


- ما . القصيدة كاملة ص ص 4 - 5ه . 


5 القصيدة كاملة فى الأقلام ع ١١‏ - ؟1 (بغداد , تشرين الثانى ‏ 
كائون الأرل . 1441) ص ص 47 - 18 . 

فاكهة الماضى , دار الشؤ ون الثقافية العامة (بغداد . )١4417‏ صن صل 
بام -5ل, 

أغانى مهيار الدمشقى (سيافة نبائية) دار الأداب (بيروث ١‏ 1488) ص 
؟#ا, 

سا. ص هلا( , 

ما مض ا , 

ما ص 848 , 

وهى جيعاً من أغاني مهيار الدمشفى : صن صن 0116 014 ١74178‏ 
و«.مها/ 5 . 4ل . ١‏ عل الثوالي , 

سار ص ١85‏ . 

سا ص ؟15., 

القصيدة فى مواقف ع" (بيررت ١‏ 1598) س 17١‏ . 


٠‏ وهو مفهوم جديد أسعى إلى بلورته فى دراسة مصّطَة له آمل أن تصدر 


قربا . ويد رلى هذا المصطلح أكثر قدرة عل وصف العلاقة بين النصس 
والعالم من المسطلح الذى استمخدمه لوسياك جبرلدمان ررؤ ية العالم» . وقد 
كنث سابقاً استتخدمت مصطلع جولدمان إماناً مني بأنه يمثل أفضل حل 
مطررح فى الدراساث التقدية للمشكلة موضع المافشة . غير أننى بعد 
سئواث من البحث بدات أججد مصطلح جولدمان ومفهومه فاصرين , 
وأخعذث أسعى إلى إيماد حل أكثر ملامة للمشكلة . ويثمثل هذا الحل فى 
المفهوم والمصطلم الجمديدين اللذين أقدمهها هنا فى صبفة مبدئية : والبنية 
المعر فية» 0 


ضمير الشسسسعر 


» شجر الليل‎ ٠ 


صلاح نضل 


ا١هساأ‎ 


يتساءل ٠‏ أدوئيس ؛ فى تأمله لسياسة الشعر عن شعر السياسة 
فائلةٌ : ها الذى بفى من الشعر حول الأحداث الرطية العربية فى 
النصف فرنٍ الاخير ؟ لم يردف عيبا : بفى الشعر الذى اخشرق 
الحدث محولا إياه إلى رمز ؛ إذ إن الحدث ؛ أيا كان . لا يمكن إبداعياً 
أن يكرن. غاية تخدمها أداة هى الشعر ؛ الحدث ب عل العكس ب داهو 
وسيلة للشعسر . أى الإبداع بعامة ؛ الإبداع الذى هر من جهة 
استقصاء للكائن وطاقاته وكشف عنبا . ومن جهة أخرى ترميز 
للتاريخ . 
ومن لم فإن القراءة النى تاعذ بطرف من بعضص بعض الإجراءات 
السيميولوجية ‏ نصبح فى تقديرى ‏ هى المنوطة بفنك شفرة هذا 
النرميز , الذى يختلف نوعياً عن عمليات الترميز المذهبية . النى عرفتها 
الآداب الغربية وسرت عدواها إلينا قلبلاً منذ مطلع القرن . ولان هذا 
اللون من القراءة مازال غرييا فى نقدنا العرى , رمثيراً للدهشة فى 
بعض الاحيان . فسوف أجازف فى هذا التمهيد بعرض برنامج موجز 
لكيفية تحليله لنوع خاص من الشعر الذى يندرج نحنه ديوان : شجعر 
اللبل ؛ لصلاح عبد الصبرر ١‏ وهو الشعر السبياسى الذى يفوم بترميز 
الساريخ . لكنى لا اعتزم التطبيق الحرق هذا السرنامج ٠‏ إيشاراً 
للاحتفاظ بحريى المنبجية كاملة في الوقرع على بعض إجراهاته وممافاة 
بعضها الآخرء. التزاماً بمنطق نجربة القراءة ذائها . رخضرعاً لماذبية 
النضص ., دون مماولة لفسره كى يميب عن أسئلة مطروحة مسبقاً دون 
التعرف الحميم عليه ؛ فى مكوناته النى تفرض غناصرها صل 
القارىء . والتزاما من جانب آخر بمراعاة محور الفاعلية المثبثق من 
حركة الضمائر وتداخخلها وتراثيها الذى بدأنا لى تركيز بؤرة التذوق 
حوله فى هذا البحث . دون أن نتركه كذلك يستقطب طريفة تمدلنا 
لشفرات النص ويعوق عملبة التفاعل التوصيل معه عل المستويات 
الأخرى . 


ودلا كايت قسراءة الشعر السياسى تعتمد على نبل شفرف 
الايديولوجية فإنها لابد أن تنطلق من فرص إجرائى أصبحث له الآن 


أهمية قصوى . وهو أنه البثاقاً من تحليل جملة الرسائل والدلالات 
للتركيب الحمالى . الناحمة عن الشفرات التقنية الأدبية . فإن الباحث 
يكشف ‏ على مستوى النص ‏ عن مجموعة الافكار والفيم النى تورق 
من هذا التركيب . وعندما نتدظم فى نسق مميز ؛ ونقوم بنوجيه 
العلافات الدلالية فى دبئامية التوصيل الأدى ١‏ فإها تمثل حينلذ شفرة 
أيديولوجية محددة . 

وإذا كانت الأقوال المجردة . والخطابات المبائسرة . تمثل علامة 
واضحة عل الشفرة الأبديولوجية . فإن عل الباحث أن يدرجها 
بالتراتب مع بقية العلامات الفنية المستترة ٠‏ بحيبث يقوم بتفسير بعضص 
النظم التى تعشمد عليها بئية الرسالة الأدبية . متتبعات ما رسعه 
ذلك كيفية ظهور الفاعل الرئيس للقول , درن أن يغفل خلال نلك 
المراحل محاولة تحديد د العلاماث النصية ٠‏ المعروضة فى الرسالة بما هى 
دوال ٠‏ وتصنيفها فى مستويسات متعددة تكسون بها شفرات 
متحانسة ؛ 6 وإفامة ترائب منظم هذه الشفرات طبقاً لدرجة هيمنتها 
فى النص . بالنظر خصرصاً إلى المنس الادى الذى ينتمى إليه هذا 
النص وطبيعة تركيبه . بما يسمح بعد ذلك بإمكانية شرح الاختيارات 
الى قام مها الكائب ؛ وجحاولة التفسير الصحبح لدلالاتها . 

وإذا كان كل ذلك يتم على المستوى النوفيتى الثابت فلا يصبح من 
ا مستبعد ٠.‏ فى مراحل ثالية . أو متداخيلة استككمال هذه الخطوات 
بالالتفات إلى مشكلتين لها صلة وثيقة بالمحور التاريمى التطررى ؟ 
إحد اهما تتعلق بتبادل الشفرات عل مدى فترة زمنية حمددة . والاخترى 
شرح كيفية نوظيف النظم النصية السابقة . أو نسرب بعض وحدائها 
الفاعلة ‏ فى بنية النظام الحالى المديد , 


١-5 
وإذا ما واجهنا الأن و شجر الليل » وجدنا أنه فى مقابل هذا العالم‎ 


من الحجذل الكونى والغبطة الشعرية التى رَأننا رهحها عند البيان فى 
ملكته ٠‏ ينتصب أمامنا شجر صلاح عبد الصبور رمز لنوع من الكأبة 


' اللا رومانسية . يمكن أن نطلق عليها ٠١‏ كآبة قومية » لأنا لا ثركن إلى 


هذا اللون الهادىء المتناغم من الحزن , القار فى أعماق النفس . 
نئيجة للتأمل فى مواجد الحياة وأسرار الكون . وإدراك عجر الإنسان 
وتصوره تجاهها . ولكها تتولد من شعور يقينى بالصدمة التى تلقاها 
إنسان لا يستحق المهانة فى ظروف ناريخية واقعبة مستفزة ؛ فهى 
لاننبع إذن س مثل الرومانسية ‏ من نفتيث الوعى بمكرنات العام 
الخارجى . والاكتفاء منه بالنفمسة الأسيانة ٠‏ لكنبا ‏ وهى لسك 
بأحشاء الأحيداث وتقلب وفائع الحياة ‏ تعت تعتصر القلب من الآلم المحبط 
المكتوم , وتمعن فى تمسيد خخصرصية وقعها على النفس - بالرهم من 
طابعها العام المباشر ‏ حنى لتصل مها إلى ذروة الالتحام بمصير الشاعر 
الشخصى 03 قتصبغ أخلامه ورؤاه؛ وتلخص عاله , ونحدد بشكل 


حاسم لون وعيه وعمقه ولا نبائيته . 


ومنذ قال الشاعر العذرى القديم ٠‏ كشفا عن لات مواجده 
الحميمة 0 إن : 
جارى جار الناس حتى إذا دجما 
لى الليل هزتنى | لبك المسضاجع 


وقد تأكد لنا شعرياً أن هذا الليل يقترن فى وجدان الفنان بالوحدة 
الموحشة والمواجهة العارية مع أحزاله الموجعة . فكأن البار ملاءة 
بيضاء تلف الفرد د مع ا ٠‏ فإذا انفشعث هذه الملاءة أدرك كل 
منهم توحده وحيرته المبهمة ‏ ولقى الكامن من شجاه وما يعتصره من 
اغتراب . فإذا ما نمث هله اللحظات وامتدث جذررها فى أعماق 
النفس . تمددث شجراً كثيفاً يضاعف بالكتلة الصمهاء والحفيف 
المخيف والظلال الموفلة فى الظلمة ما قد يعثرى الليل من شفافية . 
ويججب ما فد عساه أن يبرق خخلاله من نجوم . إن شفرة الليل النابغى 
الجالم على صدر الشعر العرى . ونميوط الشعر الأسود الليلى عند 
امرىء الفيس 1 ومواجد الليل العدرى ٠‏ تصب كلها عند صلاح عبد 
الصبور فى شفرة جديدة .. نجعل من الليل ٠‏ بيت الجنون ٠‏ كما يقول 
فوكو ‏ عندما يصبح « شجر الليل ؛ المعادل الرمزى لرؤ بة صلاح عبد 
الصبور للتاريخ والكون . فى مدة محددة يحرص عل إثبات ناريمها : 
من يناير 141/1 حعتى مارس 147/7 . عندما ذهبث سكرة النكسة , 
وجاءت فكرة مواجهة الهزيمة الداخيلية للإنسان العرى وف ٠‏ تأملات 
لبلية  :‏ أولى مصائد المجموعة ‏ يتجل الهس اللأسارى . مل 
المستوى الشخصى ؛ فى حاولة تعقيل الشعور , التى تند تلتهى باصطباغ 
العقل باللون الأسود العقيم . فالشاعر يتفصل عن دنيا الناس . 
ينأملهم . ويغرق فى شجونه . ويود لولم يشاركهم عبء هذا 
الوجود . يبحر وحده فيراجه من الكوارث الداهمة أفسى مايخشاه إرهر 
د العىّ » والسقوط فى كمين الصمت العميق ٠‏ فيود لو عاد لرحم 
الحياة , 


كأن قطعة صخر 

نعف بالأقدام 

ردينى فى أكتاك الجيل الجرداء 
وكأن كومة رمل 

تبتف بالأيدى 

ذرينى فوق شطلوط البحر 


ضمير الدبر -- ضمير التفر 


وتكرر كل حركة ؛ بشكل آخر ه نموذج التوق للرحم » الذى 
يستبد بالشاعر فى سيمتربة دلالية طاغية . لقد انبار حائطه ؛ وأصبح 
لا يعرف كيف بسمر حزئه وشغفه . وأفراحه ووه . إن فقدان هذا 
المرجم الماطفى يمثل المسشوى الاعمق لفقدان المرجع السباسى 
والاجتماعى بعد صدمة بوئير . لفد محث ذاكرة الجيل الذى ارتعلم 
بصخرتها ؛ حنى أصبح يشك فى أن وعيه التاريجى غدا ه وبلا من 
دخان» . أما الشاعر ؛ احدّ الئاس شعوراً بها ٠‏ وأكثفهم وعيا 
بأبعادها . فقد « تأكلت » قصائده ؛ أخذث أفكاره تلذعه , فيبتداع 

فى التعبير عبا حملة واحد مباشرة تتنافص . فتلغى ذائه وهى تمثل 
بصريا ودلاليا ناكل شاعريته . ونتكون من ثلاث كلمات . تنحدر إلى 
التلاشئى فى هرم مقلوب . تصور أيقونيا فراغ العالم من حوله . 
ووححدنه التى تكاد ننفى وجوده فى ذروة ثلاشيه : 
لا شىء بعيدك . 

تتكرر وتتناففس حت تنتهى بحرف الا ؛ . فى هيأة سن سدبب 
منجذر فى أرض الرافع . الشاعر وحده مع عيه . وتوفه الحميم للعودة 
إلى رحم الارض الى لم تسع حلمه . وم تيهج حياته . 

عل أن التحول من التكلم إلى الخطاب فى نابة القصيدة إنما هو 
مظهر لا يدل عل ١‏ الاثتئاس ٠‏ بصحبة النفس بقدر ما يشير إلى التزوع 
إلى الخررج من الجلد . والتحدى لحركة النفس الهاربة . ومراقبة 
ما يحدث لسك وأنت تمعن فى هذا التردى الداسل . إنه يؤدى إلى 
تقمص شخصية أخرى تري من الفارج درجة الوحشة والوحدة التى 
تعانيها النفس . وهى تغيب فى جوف الظلام اللا نهائى ؛ فالتجريد 
هنا ليس مجرد حركة بلاغية نشطة , لا يعنى أى مرح . ولا يتضمن 
د نكتة تعبيربة ؛ , بل هو تمليل مأساوى لا نشسطار الشخصية فى 
جهدها الخفارق لملاسقة الذاث والإمعان ل الغرص إلى أبار 0 
الباطني العميق ٠‏ وكها مثل بصربا للثاكل مبذا الهرم المقلرب ؛ فقد 
فعل مثل ذلك فى نهسيد السقوط : 


١‏ وأننى أو شك أن أيكى 
وأئى 
سقعطلت 
لبق 
كمين »2 
إن نقئية التوزيع الخطى للكلماث , والثمثيل البصرى للدالاث ٠‏ 
عندما تنضم إلى 200 الإبفاعية . وتعززها حركة الضمائر . 
تلعب دوراً مهما فى تلوين التجريد الذى ينسم به هذا الانجمار العاطفى 
فى تأمل حركة الذات الشعرية المنسحبة إلى فوقعتها الحامية . رهى 
تنوق للرحم ١‏ وتدين قبح الواقع الباهظ , عل أن انسجام هذه 
الشفرات المتعددة فى المقاطم المختلفة . وإيقاع تواليها وه رائبها ؛ . 
هر الذى يفضى كذلك إلى تولد ملامح المنظومة الفكرية أو الشفرة 
الأيديولوجية للنص . وفى متابعتنا لبفية الفصائد سئرى كيفية ترظيف 
المستويات الأخرى الرمزية والنجريدية فى التشكيل الشعرى . 


س١‏ 
تفسعنا القصيدة التالية د وردة الصقيع ؛ فى قلب مشككلة الترميز منذ 


يدل 


مرح ف 


البداية ؛ إذ تحناج إلى جهد نفدى ودائقة حساسة لفك شفرتها ؛ 
فتسمبتها ذائها تومىء إلى الندرة التى تسارف الاستحالة . ولا يمكن 
الشاعر فى جملة حنركات يستعرص نخلاها الأماكن والمواقف النى يبحث 
فيها عن هذه الوردة الحليدية 1 

وفد افترضصت: ... به.د الغراءة الأولى . لتفسيرها عدة فروض . ثم 
أحيذت أعيد الننثر لاحت ارها وإستاط ما يجاني الإشارات المتراكمة , 
والأبقاء على ما يدرافق مها فى تُبسداتها المتباينة عبر مست حركات . 
الأولى ف حلم أبيقورى رائق . .حيث راها الشاعر : 


كالنجوم عار ية 

ثائمة مبعثر 

مشوقة للوصل والمسامرة 
ولاقتراح الخقمر رالفتاء 


لكنه لا يلبث ‏ حين يرتجف جفناء ‏ أن يرقبها وهى تفلت من 
شباك رؤ بته . ويسقط عليه الإعياء . فبستحيل نومه إلى إغماء . لم 
يصحر ليبحث عما : 


ل مقاهى آخر المساء والمطاعم 
أ اك تجلسين جلسة النداء الباسم 
ضاحكة مستشرة 


إلا انها سرعان ما تفلت من خبوط وهمه ٠‏ ويصبح المكان خاوياً 


كأنه صحراء . رئظل كاف اللقطاب المء نثة المفردة تمر الشاعر وراءها فى 
حركة خارجية غرلة . تدتق النظر فى لفثاث الحياة الصفيسرة . 
وحركاث الحب المثيرة ٠‏ وفورة الشهوة التى نرى الأجساد شتا تورية 
فنية ملفوفة ٠‏ وصيفا منابت زغب تعبث فى همود الموث لتبعثه . 

عند هذا الحد فى القراءة يتوارى أمامنا احتمالان لتفسير الوردة 
الممغزة ؛ أحدهما أن نكون تعبيراً عن النفس ؛ والآخر أن تشير إلى 
٠‏ المستحيل » ١‏ فعبر تلك التجليات المادية المرهفة 2 والمعنوية النافدة 
الخاطفة . لايمكن للشاعر أن يبحث عن ١‏ العدم؛. عن 
د اللا شىء ؛ . أو عن المستمحيل الكامل » . كها أله ليس من المتوقع 
أن يكون بإشاراته تلك لا يقصد سوى نفسه ذاتها ٠‏ فكاف الأنثى 
تغرى بالغيرية وتنفر من التوحد مع ٠‏ الانا » مهما كانت شدة الصبوة , 

وف مستهل الحركة الرابعة ما ينبىء عن اللقاء الخاطف فى بزرة 
خاصة : 


أبحث عنك فى مفارق الطرق 

واقفة . ذاهلة . فى لحظة التحل 
منصوبة كخيمة من الحربر 

ببزها نسيم صيف دافىه 

أر ربح صبح غالم مبلل مطير 
فترمخى حبالما ٠.‏ حتى تمل فى انكشانها 
على سواد ظلى الأسير 

ويبندى ١‏ ليتتهى ١‏ حوارنا القصبر 


فتصبح و لحظة التجل ؛ هى المنطقة الفريدة النى تتكشف فيها 
حورية عبد الصبور وتمنحه خلاها وصالا خاطفاً كتماس الظلال . 
ليس العشق أيضا هوما يبحث عنه صاحبنا مع إدراكه لحلاوة وهج 
الشغف ولذة الشبق . فيعود ليبحث عنها فى مرايا علب المساء , 
و#مهسات المساجد المتصاعدة إلى الأسقف ؛ فى عالى الجسد 
رالروح ٠‏ و بل ل ركه إلغيلة كلها عند متها عبد بجداتق: الطقوله 
حتى مرساها عل شواطىء القبور . حتى إذا أرى إلى مقره فى الليل 
أخيذ يناشدها : 


أيتها السفيئة الوهمية المسار 
ياوردة الصب 

أيئها العاصفة المحكمة الإسار 
شلف فصول الزمن الدوار 


أورق فى فلبه يفن قاطم كالسيف أن « مستحيلا لقاؤ نا إلا للمحة 
من طرف ؛ .وأورق فى الوفت نفسه يفين نقدى بأن من المستحيل نمسيد 
هذه الاشراق فى مقابل لغوى حيانى واحد ؛ مع تمتعها الكامل بالرجود 
الحى النضيرء فلا يسعفنا الضميران الوحيدان اللذان يلف أحدهما وراء 
الأخخر إثر ئلك الحركات فى اكتشاف مضمرهما الخبىء ؛ فالانا لا نشير 
إلى الشاعر فحسب ؛ بل للإنسان أيضاً . وما هر غير قابل للحصر 
فيه , وو كاف الخطاب ؛ تعتصم بجبل الأنوئة ؛ وتبرب من نجسدات 
الحلم والواقع . وتراوغ حتى تدوخ صاحبها ثلا يملك إلا أن يقنع 
لفسه منبا باللمحة الخاطفة مهما أمعن في البحث واجتهد فى اختراق 
المظان ؛ إناليست نفسه التى يتوق إلى تحقيقها . بل شيثاً آخر مفارقاً 
له وأثيرأً لديه كما أنها ليبست محرد ٠‏ وهم ؛ يضيم الشاعر عمره سبله 
الحميًا فى مطاردة ظله , فإخلاصه الأنسان والفنى يحميانه من هذا 
العبث العدمى , وتخليه العسير عن روح الفكاهة المميزة له فنيا يمعلنا 
نأخذه بأكبر قدر من الحد والصدق , ربما تتصل بشكل ما بكفاءة 
الرضى الشعرى ونهليات السعادة الحقيقة التى يلهث وراءها الشاعر / 
الإنسان العرى فى هذه اللحظة هى أقرب المعادلاات ال 
الشاعر دون أن تصبم التفسير الوحيد له . فلابد أن نظل تجاه تلك 
الشفرة الغزة فى منطفة الإبهاء النى لا تسمح لنا بالإمساك العيبى با 
نحن الأخرين . وهل أمسك بها الشاعر حتى يمنحنا إياها ؟ إنه لم يوجه 
لنا كلمة واحدة . المخاطب/ القارىء لم يدخل حرم القصبدة . وم 
يشترك مع الشاعر إلا بإعادة إنتاج الدلالة الشعربة . فى مطارداته 
المضنية وعذاباته الروحية الممضة , وكلما أتم مرحلة فى رحلته أنهاها 
بمرقف تخبيل يتمثل فى تشبيه حائر . فالنوم يصبح حينئذ ٠‏ كأنه إغهاه ؛ 
والمقهى ١‏ كأنه صحراء ؛ ويتابع التحديق فى عيون الئاس : ١‏ كاننى 
أسأل كل عابر ؛ ٠‏ وينتهى إلى شرب دموعه قطرة فقطرة ١‏ كأنتى ألتذ 
بالباس والانكسار ؛ ولا مرج عن هذا الإبقاع سوى مرة واحدة فى 
خاتمة المقطع الذى لقيها فيه فى حظة التجل . وابئدأ ‏ لبنتهى حوارنا 
القصبر؛ وما بين هذه التخييلات الحائرة . غير الوهمية . لا يصبح 
أمامه إلا أن يكتفى منها بلمحة من طرف . 

عل أن جزءا جوهريا من دلالة هذه الفصيدة لا ينمثل فى الممادل 
المراوغ لوردة الصقيع . وإنما يكمن عل وجه التحديد فى الطاقة المشعة 
من مفرداتها ذاتها والمتولدة من الهمم بين عنصريبا ؛ فلكل من الوردة 


والصقيع حقوهما الدلالية المفعمة بالإثارة ٠‏ وإن كانت تفتر وتتثلم من 
كثرة الاستعمال ؛ على أساس أن الإيماء ليس سوى الاقتصاد فى 
التعبير ؛ وهر يعتمد عل كفاءة الخفيال فى إعادة بنأه لون من الانطباع 
الدلالى ٠»‏ ولا يتمثل عبر التعبير المفصل عن الافكار ولا شرح نظامها 
المطقى . بل يتجلى فى إثارة الصور والافكار فى نفوسنا بامتراج 
كلمئين . ويمكن أن يضاف إلى ذلك تجربة معروفة لدى الشعراء 
والنقاد منل العصر الرومانتيكى ٠ ٠‏ وهى تفجير الطاقة الكامئة فى البنية 
الصرنية الإيقاعية وتوظيفها دلاليا حتى لبعد الشاعر من هذه الوجهة 
و ساحر الأصوات ؛ الذى يستطيم لا أن يعثر عل ثمط التوافق الدفيق 

بين الصوث والدلالة فحسب » بل عمل طريقة التحيام المستوى الصو 
بمستوياث دلالية ورمزية عديدة تصثٌ كلها فى اتجاه واحيد ٠‏ والجمع 
بين الوردة النضيرة الدافثة اللحمراء والصفيع الأبيض المتجمد هو الذى 
يكسر هنا رثابة الإيحاء التقليدى . ويخلق بعلافاته المديدة إيجاء أخر ٠‏ 
لا باستحالة العثور على ما يبحث عنه . وإنما بندرئه الشديدة . تلك 
الندرة النى ثلتف بدورها بشبكة من الإشعاعات العاطفية والشعرية 
الفريدة . 
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رأينا أنه من نتائج الطابم الغدائى الغالب نسل شعر البيان ». 
خصوصا ف د مملكة السنبلة » نوزع مراكز الثفل فى قصائده عل مواقع 
عدة منها . دون أن يستأثر موقع واحد بتعحديد البؤرة الماذبة المكثفة ؛ 
فقد يكون المطلع . أو بعض المقاطع , أو اللقائمة . هر ئلك البؤرة ٠‏ 
لكنها تمضى فى انهاه دائرى يتوازى مع حركة الضمائر . ويعكس 
بطريفة أيقونية شكل الدلالة الشعورية , 

أما صلاح عبد الصبور , فإن الخركة الغالبة عل قصالده » 
خصوصاً فى هذه المجموعة التى كتبث بعد أن كان قد فرغ من جمبع 
أعماله المسرحية بسرعة فائقة ‏ نشر معظمها فى عام واحد 1558اس 
تمضى عل نسق شبه درامى منتظم . يتمثل للوهلة الأولى فى مظهرين 
بنبوين : : 

أحيدهها : : تسد مفردات المرائف الشعربة فى مشاهد مصورة ٠١‏ 
تخضع لنظام ٠‏ السيناريو» المرنب . المكوّن غالباً من لوحاث بصرية . 
حتى وهو بمعن"فى متابعة دشىء تجريدى ؛ . كيا رأينا فى « وردة 
الصقبع ؛ . عل نحو يبرز القوام الشعرى لها من ناحية ؛ وينفخ فيها 
حرارة وجدانية تبث فى نخلاياها ححياة ما كان لها أن تنبض لولا ثئلك 
المشاهد . على نحو ينقذها من حماة الميتافبزيقية » ويجعلها تتلبس 
بمعاثاة الوجود الحسئ المتعين . من ناحية أخرى . ويضمن فى الوقت 
ذاته المستوى الأ الضرورى مما يتبفى لدى المتلقى من رذاذ إدراكه 
البصرى والسمعى لتجليات المرفف . ٠‏ وإن لم يسعفه 0 
دلالته بدقة . فترهر فى وجدانه العصورة الشعرية المرئية الموفعة عل 
الافل بتناميها وبتراكبها . وتخلق لديه وعيا من نوع ما ء يتجارب مع 
الموفف الشعرى وإن لم يقر عل التطابن معه أر احتوائه ؛ إِذْ يصبح وقد 
اخترن من المشهد اللون والحركة والإيقاع ٠‏ وإن عسز عن فك شفرة 
الرسالة بأكملها . كيا يمتزن مشاهد القعلعة المسرحية حركات الممثلين 
وبعض لفتائهم وأقوالهم . حنتى وإن لم يستطع تحليل الدلالة الأخيرة 
ها 


قي لافيت يدير 


أما السمة الأخمرى الغالبة على حركة قصائد عبد الصبور بنيويا فهى 
تمركز بؤرة الثقل فى المقطع الاخير , الذنى تتجمع لديه الخيوط المبثوئة 
فى المشاهد الكثيرة , وتلتقى لتصنع ما يشبه الشكل المخروطى المحكم 
الإيقاع , الذى يساعد كذلك فى فض الرسالة وفك شفرتها . 


ولناخطل قصيدة ٠‏ ننوبعات ؛ من هذا الديوان لمموذجاً نكشف من 
خلاله عن هذه البنية الدرامية المخروطية ؛ فهى تقدم منذ البداية عل 
أنها ننويعات عمل بيت : ينس » الشعرى ‏ الإنسان هو اموت ؛ . وهنا 
نرى قدرة عبد الصبور عل استحضار العالم الكامل للا خسرين . 
لا جرد أسمائهم كما بفعل البياى الذى لا يعايش سوى تجربته هو دون 
أن يتمثل الآخرين ويدخل معهم فى صراع حقيفى داخل يغوص إلى 
أغوار البثرين ليكتشف العروق الالية النى تسمح بقيام جدلية خصبة 
بينهها . لكن عبد الصبور لا ينثر أفكاره وصراعه حول بيث ١‏ بيتس ؛ 
بطريقة تلقائية مباشرة . بل بشرع فى إقامة مسسرحه . ويبأخد دور 
الحوقة المعلقة على أحداله يرشخصوصه ؛ فهر الذى يتكلم ٠‏ ولكن 
الآخرين - من يتحدث عنهم لبسرا غياباً عن الحهدث . ٠‏ إنه ينصبهم 
أمامنا فى مشهد شعرى فتراهم معه . «وعندئل يصبح الضمير اللائق 
بحضررهم و هؤلاء ؛ لتعيهم بالإشارة التصويرية وليس مجرد دهم » 
المحتجبة فى بطن المجهول : 


كان مغئينا الأعمى لا يدرى 
أن الإنسان هو الموت 
لم يك سافيئا المصبوغ الفودين 
يدرى أن الإنسان هو الموث 
والعاهرة اللامعة الفكين الذهبين 
لم نك ندرى أن الإنسان هو الموت 
لكنى كنت بسالف أيامى 
ند صاد فنى هذا البيت 
« الإنسان هو الموث » 
بتسراءى أمام القارىء عالمان كاملان : أحدهما يمثله الشلاثى 
المسرحى ٠‏ من المغنى الأعدى والسافى والعاهرة . والآخر هو الحقيقة 
الفاجعة التى لا نقرى على إدر'كها بملفوظ واحد ؛ بل يمتاج الشاعر 
لتكرارها أربع مرات ححق. تنفعجر شرارتها العدمية فى داخلنا كا تنعصف 
بقلب الشاعر وئكاد تصغ رؤ ايه للحياة والواقع . وهو لا يكررها 
بالتوزيع الإيقاعى ذاته . بانرهم من أتحاد الصيغة الرئيسيّة ٠‏ بل يفوم 
التنريع فى التوزبع بدور مرسمة أن يسهم ل الشريع الدلالى ريصب فى 
مجراه ٠‏ ويقوم التقابل بين الصرغة التجريدية وما تحتك به فى كل مرة 
من انزلاقها عن وعى الشخرص المرسومة بعناية عن طريق الأوصاف 
اللازمة المجسدة بدور الانتقال بالشفرة الشمرية من المسسوى 
الابديولوجى الغنائى إلى قلب الدراما الإنسالية . فالمغنى مع أنه أعمى 
قد فقد بعض حواسه ؛ والساقى مع زحف المشيب الدى لا تداريه 
الصبغة قد ود ع معظم عمره , والعاهرة التى استبدلت بأسنان الشباب 
فكا ذهبياً امس ل ييز ا فى رحلة المياة سوى الفليل , ومع كل ذلك 
فهم لا يدرون أن حقيقة الإنسان هى هذا الموت اماثل فيهم . المطل 
من نوافصهم . إن الشاعر يمثار أبطاله فى هذا المنهد بعئاية ليقرب 
فعليا من التسليم بصدق المقولة ؛ فالليلة فعلاً تموث . واللحظة 


ل 


ع نل 


المفعمة بالنشوة والحيرية ثموت . والإنسان هو وحده الذى يدرك بحسه 
المأساوى تحول الحياة حوله إلى موت . إذن فهر نفسه موث ! إلا أن 
الشاعر لا بتتبع مظاهر حدوث هذا الموت فى زمان ومكان مطلفين ؛ 
بلى يربطها بمجال محدد جغرافيا هوه مدينتنا الجريحة ؛ . وزمان خخاص 
تاريجى لا يذكره ٠»‏ ولكن القارىه لا ينساه ؛ فهر سلواتث ما بعد 
الكسا . ححيث جبنس الشاصر فى ركنه الجسامد « يتقطر فى الزمن 
اميت » , 

وهنا يلتفت الشاغر لفتة مفاججثة تغير إيقاع اسهد ؛ إذ يرئفع صوته 
المباشر عندما يتولى هر تمثبل المشهد التالى . وينتفل من قلب هذه 
الحانات إلى حيث يضرع بصدق مبتهلا إلى اله . . أجل إلى الله . . 
حتى : يرفع عنا هذا الزمن المت ) : سم 


أهتف أحيانا يارباه 

إرفع عنا هذا الزن الميث 

أنس عليئا ٠‏ لا تعبر عنا كأص الآلام 
علمنا أن نتمزق بإرادئنا العمياء 

فى منقار الأيام 5 


ويمضى هذا المقطع منحنياً صوب ائمة منفرجة قليلاً ؛ إذ يكاد 
الشاعر فى ابتهاله أن يقرب من مشارف الشطان الضولية . إن -لمظة 
الوعى الشامل بالمطلق هى وحدها التى تحمل الشاعر إلى هذه 
المشارف . أما المقطم الثالث فيبدأ حركة أخرى مواجهة للبيث المولد 
للمرقف الشعرى ومقارعة له بالحجة ؛ إذ تتطور بالحركة عبرالبق رة 
الدرامية النى نتجمع وتنحل فيها الخيوط السابقة ؛ 


باوليم بتلر بيد 
كم أضنيث يفينى بفكاهتك الأسيانة 


أجل فهى ليسث سرى فكاهة شعرية سوداء ١‏ مولعة بالجمع بين 
المتساقضات » ولو صحت فى رؤ بتها العدمية ل يكن هناك مجمال 
للنلره . لكن ؛: 


إن كان الإنسان هو الموت 

فلماذا يتبسم هذا الطفل الأحور 
ولماذا جاز البحر المزبد 

حتى خط على شباكى الشرقى الموصد 
هذا المصفور الأسرد 

هذا البيت 

« الإنسان هو المرت » 


فكم| أثبت ديكارت وجوده انطلافاً من عمملية التفكير خلال البحث عن 
حركة الوجود ٠‏ نقض صلات عبد السبور دعوى د يبتس » اعنمادا 
عل أمرين : براءة الإنسان المميلة المتمثلة فى أنقى صورها المتجددة 
عند ابتسام الطفل الأحور . وعبور أرفى أشكال إبداع هذا الإنسان 
لحراجز اللغة والجنس كعصفور فائن . حتى فى سراده . ووصول 
الشعر ممترقا الزمان وانكان إل الآن , 

علد هذه النقطة تلتقى خيوط البنية المخروطية فى عملية انصباب 
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دلالى لتفك الموئف الدرامى فى ذروة تشابكه . وتصعد النائمة بقدرة 
جدليتها لدرجمة من التكثيف وتعميق السوعى والكشف عن 
المستحدث . بما لم تصل إليه أبة حركة سابقة فى القصيد: . عندئذ 
لا يمكن أن يظل الدموذج دائرياً ولا الإيقاع بسيعلا غنائيا . بل يقري 
خلدنا أننا حيال شكل درامى للقصيدة . 


"؟» 

لازال النوزيم المقطعى للقصيدة المديئة منطقة مبهمة فى نقد 
الشعر . لم نتأسس طبفا لدراسات مستوعبة تبحث عن النظام الداخخل 
للقصيدة , ومنطق حركتها . والنماذج البنيوبة المائلة فيها. عل 
خصوبة التجارب الإبداعية وتعدد ساحيها . واخشلاف الشعراء فى 
أساليب التوزبع , وتباينهم فى كفاءة توظيفه موسيفيا ودلالها . 

وما كانت بداية المقطع الجديد تتذبذب دائها بين الاستهلال 
والمراصلة ١‏ تستانف ولا اخر وهى في الوفت ذاته امتداد بشكل مالما 
سبق ؛ توهمنا بأنما افتتاحية مع أنها مجرد مفصل آخر . فإن التفناط 
علاماتها النصية بصبح مؤشرا مهما لانجاء المركة ؛ وغابلا فعالا قى 
عمليات التوزيع 5 ولعل أبرز هل. العلامات النصية النى تتحكم فى 
غيرها . ونحدد مستوى الفعل . ودرجة التجريد أو النجسيد . هى 
علامات الناعلية والمفعولية . أنى الضمائر . وعندئل يصبح تكرارٍ 
الضمير أو تغييره أو تبادله وترائيه فى ظواهر أخرى مرتكزاً نصياً واضببحاً 
وإث كان مراوها لتحليل نوعية العلافة بين المقاطع وتصرر الشكل 
١‏ الدياجرامى » الذى نحقضه ؛ كها أن النظرة الشاملة لمساحة كمسل 
مقطع . ونوعية الإشارات فيه ٠‏ ودرجة كثافتها وكيفية ترميزها , 
ومستوى تراكبها المثرائب مع المقاطع الاخرى . كل هذا هو الكفيل 
بتحديد إيقاع القصيدة فى بنيئها الكلية . 

وقصيدة و فصول منتزعة من كتاب الأيام بلا أعمال » نموذج شائق 
للمسرحية الشعرية الغنائية . على خطورة الجمع بين هذه الأطراف ؛ 
فهى ضائية لأنها تحقق جوهر الشعر الغنائى . لا من حيث درجة 
مشاركة الأخرين ٠‏ اللهذا مستواه العميق لذاكرة النص كما رأينا عند 
البيان ٠‏ وإنما لطبيعة التوظيف اللغرى فيها ؛ لان السلوك اللغرى 
للشاعر الغنائى ؛ رطريةته فى صياغة عالله ونشكيل رؤيثه , بتسم 
أساسا بغلبة طابع البساطة ٠‏ مهما تعد:ت الأنماط التى تصاغ فيها هذه 
اللغة الغنائية ٠‏ فإذا أخذنا نستقصى مكوّناث هذه البساطة الغنالية 
وخحواصها البارزة ٠‏ وجدنا أنها تثمثل من منظور البنية فى قرب 
المسافة ٠‏ وشحات الذكصريات ٠‏ والعفوية الطاغية ٠‏ وفيما بنصل 
با موصوعات ٠‏ وطريقة اختيار الكلمات والصبغ التى نشير إليها . فإنه 
يفضل الوجدان منها ؛ ما يتعلق بالنفس أكثر مما يرتبط بالعقل . هل 
تزاوج الأمرين وصيربة الفصل بينهها فى كثبر من الاحيان . كيا أن هذه 
اللغة الغنائية يسودها علي مستوىي الإدراك المبامر قدر من الإبماز تلعب 
فيه أشكال التكرار دورا توزيعيا حاسم . ىا نوظف فيها الوسائل 
الحساسة . مثل الإيفاع والرئين الصوق دون مبالغة . على نحو يخلن 
فى نباية الأمر نغمة خاصة هى وحدها الكفيلة بإثارة الاستعداد النفسى 
للتلبس بحالة الشعر . 


عل أن هذا لا يتعارض مع الطابع المسرحى الذى المحنا إليه فى 
قصيدة د فصول منتزعة . . » وإن كان عل المدى العميق يولد نوعاً من 


التوئر والمفارفة ؛ مهى تتألف من جملة من « المرنولوجات » وفظات 
النجرى التى تكون فى مجموعها : مرففا دراميا ؛ بالغ الحرارة ومعقد 
التركيب . وكل مونولوج فيها بقدم جانبا موازيا للشخصية'المحورية 
نفسها فى لحظة مجاورة لما يسبقه وما يلحقه ؛ فالفاعل دائمأ واحد هو 
و أنا »التى كلما أمعن الشاعر فى حفرها باسمه الشخصى كتب بها كل 
الأسماء وبرزت كأوضح ضمير للمتكلم المصرى والإنسان العربى ٠‏ إذ 
تصبح اللغة هى السور الذى يقف خلفه جماعة المتكلمين فى تمايزهم 
عن غيرهم من الأمم , ويمتد مفهوم الوطن ليحتضن بالضرورة الإطار 
العرى الذى ثقع فى قلبه صورة مصر . 

وإذا كنا فد رأينا فبها سلف من بعض قصائد المجمرعة أن نفطة 
تلافى أطراف الشكل المخروطى تقع فى نباية المقاطع ٠‏ أو تنصب فى 
خائمة القصيدة . فإن مركز الثال فى هذا النص/الام لكل الديوان 
بكثافته وترميزه يلتصب فى مط الخناطع ؛ فإن كانثك الفواتيم ترحمة 
مشحونة بالشجن والعذاب لها ' ١‏ -ميقا يرد شتاتها إلى الرحدة » 
وواقعها إلى الشعر . فالبكائية "*ولى نانف من أربع حركات , يدفع 
الشاعر فى مطلع كل حركة منبا بعلامة نصية معادلة الحانب من تجربة فى 
الشعور بكارثة النكسة ١‏ بطريقة ثلقسائية وعفسوبة ومكرورة مع أنها 
ترميزية ؛ وتنمو حركة العلامة حتى تنتهى إلى السقوط والانتهاك ؛ 
مثلثة بالتفصيلات الراقعية . الإشارية والرمزية الخنارقة فى الرقت 
ذاته . وهنا على وجه التحديد . يكمن سر القوة الآسرة لصياغة 
عبد الصبور الشعرية ؛ فهو يعطيك مفتاح حل الشفرة فى اللحظة 
ذاتها ‏ التى يراوخك فيها بالتشفير والرمز : 


أبكى جوهرة 
سيدة الجوهر 

الجوهرة الفرد . 
ولا يقوم هذا الترداد للكلمة بأوصاف ممتلفة ومتازرة . تبد! بكونها 
موضوعاً لبكاء الشاعر الفاجع بمجرد دور الترجيع الإيقاعى الدلالى » 
ولكنه أشبه بظهور البطل على خشبة المسرح . ثم انتقاله المكان 
ليتسقبل ضوءأ أخحر . وليتم استيعابه بأوضاعه المختلفة . ثم يشرع فى 
أداء دوره ولا تنسى أنه مسرح شعرق ؛ ومن ثم فهرراقص ٠‏ تقوم فيه 
الأوضاع المفطية على الصفحة بدور تشكيل بارز . ثم يمغس الشاعرفى 

استعراضص حنكاية هذه الجوهرة : 


كانت تلمع فى مقبض سيف سحرى مغمد 

علق رصدا فى باب الشرق الموصد 

من يدم النظر إلبها يرئد 

إليه الننار المحسور . ويبوى فى قاع الثوم المسحور 
حتى أجل الآججال 

فد يمس حجرا . أر فى موضعه يجمد 


وإذا انتبهنا إلى تنشيط ذاكرة هذا النص لنلقى نظرة خاطفة مل 
ما يتناص معه 1٠‏ ما يستثيره ومركه ويبعثه من مرقده ٠‏ وجدنا أنه يبعث 
أمشاجما منسجمة من الإشارات القرآنية والشعرية والمينولوجية . فيقيم 
بيها نسبة عالية من التجانس ؛ لتؤلف بدورها القاع اللسحصرى 
الشعرى للجوهر: ؛ فهى من ناحية نفسها التى تحدث باسمها حافظ 
إبراهيم فى ثوله : 


ضمير الشعر ب ضمي العصر 


أنا تاج العلاء فى مفرق الشرق ودراته فرائد عقدى 

وهى قرأنية من ينظر إليها : يرئد إليه البصر خاسئا وهو حسير» ؛ 
وهى ميثولوجية شعبية حميمة ؛ يمسخ عدوها حجرا مثل تلك الاحجار 
لمنتصبة على أبواب المساجد والبيوت فى القرى المصرية مائيل مجمدة 
١‏ السخط ٠‏ فيها من تجرأ على التوضؤ باللبن أو انتهاك المحرمات . 

ثم ينغير الزمن . وتسقط المسوهرة بين حمذاء المنود البيض 
والسود . فتفقد ما طلسم فيها من سحر . وتظل هناك بقبة تعجز 
الكلماث المفجوعة عن أدائها فتقوم النقاط مقامها . ولا يكسرن أمام 
الشاعر سوى أن يطلق صرخة القلب الموجع قرارً وتعليقاً ونفسهيرا 
لكل المشهد ؛: ‏ 


* اس ؟ 
يكرر الشاعر الافتتاححية ذاتها للمفطع الثاني مع اختلاف العلامة 
النصية والعاد المشار إليه مها ٠‏ فتصبح : 


أبكى برجا عريان الصدر المفتوح 

الشمس . . الوشم الذهبى على المتن الصخرى 
والقمر على مثرقه العالى 

ديك الر بع 

إيه ٠‏ يازمن التبريسم 


فيسئرحعع صلاح عبد الصبور نفسه . يستعيد صرره الشعرية فى 
شبابه وهر ينحدث عن زهران وصدره المفتوح ووشمه الذهبى . لكنه 
فى سليظة لا يملك إزاءها أن ينساق وراء الشجن القديم ؛ أن يدور مرة 
أخرى فى إسارصوره الماضية فلا يلبث أن ينتزغ نفسه منهاء ويعلو مع 
القمر عل مفرق مصر فينصبه ١‏ ديكا للريح ؛ ؛ ويتأوه من بعده لزمن 
التبريح : بهد أنه يسرع لى اختتام هذه الحركة 0 درن أن يل ببنيية 
التوزيع المقطرعة وثمط القرار .لانه عثر على معادل أقرى ف المقطوعة 
الثالئة : 


أبكى قصرا أسطورياً من جلوة ألوان 


وعندئذ تسعفه ذاكرته النصية بأغنى وأخطر مقابل قرآن بمتاح منه 
نجليات النور فى هذا القصر الممسحور ؛ وكان قسد حتاول الاقتسراب 
النناصى منه فى ماساة الحلاج فلم يبلغ مداه ؛ إنه ذروة الشمرية 
الرمزية فى الكشف والتجبل فى آبة المشكاة ٠‏ ويرئكز النناص هنا عل 
اريقة توليد اجمل مم اختلاف نسبة عالية من الممرداث ودلالات 
التراكيب ؛ إنه تناص النمط النحوى المتشابك ؛ 


تتولد مما ألوان ٠‏ مسح زرفها 

أو ختضرتا أو دكتتها . فى صدر مرايا 

مائلة فى وجه مرايا 

بتجدد إيقاع الألوان عل إبفا م الموسيقى . . 

الموسيقى ننولد من طرفات الأنسام على بلور الشرفات 
الشرؤات الزهريات 

بنبعذر فيها الورد الثابث من طون الأرض المسكيئة الخ , 
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صلاح فضل 


ولحى ندرك ثراء الاتكاء على صذا النمط الحيوو, من الشاص 
التركيبى , فلنفرأ فقرة من آبة النور د مثل نوره كمشكاة فيها مصباع » 
المصباح فى زجاجة , الزجاجة كأنها كركب دري . يوقد من شجمرة 
مباركة . زبتونة . لا شرفية ولا غربية » يكماد زيتها يضىء ولو م 
تمسسه ثارء ثور عل نور 1 . 

ونصل, إلى خاية المقطع فإذا بالسحر بتبدد عن القصر الى عندما 
يحط عليه الاسلاف , وينهبونه . ويجملوزه مبغئى وماخورا . . ٠‏ فتفر 
من أمهائه الاسطورة . وتكمل النقط ما لا تقوله الكلمات ؛ وتأن 
الآهة الختامية ٠‏ صرخحة القلب ؛ لإتمام المصركة الدالثة . ويستشير 
الشاعر فى المقطم الرابع رمرا آخر دينيا حميها هو ؛ براق المعراج » !شير 


أنكى مهرا وثابا مشدودا لى درب المعراج إلى الله . 
مهرا بجناحين , الريش من الفضة 
والوشى ‏ اللؤلؤ والياقوت 


لكن المشكلة ليست فى المهرء بل فى الفارس النبى , لقد أصبح فى 
زمن الأنذال دجالا . بل دجالان . عشرة . ماثة . ماثتان ؛ حطوا به 
على أرض القديعة , وسلبوا يافوت وشيه . واقتسموا جرهر عيليه . 
ويكمل القارىه ما تشير إليسه الفراغات ٠‏ لم تحنم الآهة المكرورة 
المقطم والقصيدة بعدما تتتصب أمامنا لموذجا فذا لبنية مخروطية متراكبة 
تبتدىء بالطرف المدبب ١‏ وتعنصر أقصى إمكانياث الشعر فى الترجيع 
والترمير وتخليد الحدث التاريى بتشعيره وتشفيره . 


ا" 

م يعد الموضرع هو المحور الذى دور عليه التجربة الشعرية 
المعاصرة 8 بل أصبحت الذات الشسامرة ٠‏ وميا يعترسا من مبيجة 
وأسى ٠‏ وما يصبغ رؤ ينها المبسياة والأشيساء ؛ هى مركز الثقل 
الشعرى ٠‏ أصبحت هى الفاعل الرئيسى لفعل الشعر وبؤرة عاله , 
إلا انها ليست الذات المستوحشة المعزولة . بل إن ذات الشساعر 
المعاصر قد ابتلمثت الكرد ٠‏ وتمثلت الحباة فى حركتها الفرارة » 
وجعلتها مرآة ها بعد أن كانت هى المرأة كما يقول البيان . وعبر هذا 
التطور الناسم الذى لم يمض عليه أكثر من نصف قرن احترقت هاما 
شفرات شعرية عدةٌ . وأصبحثت رمادا تذروه رياح الماضى البعيد ؛ 
لا بخطر يبال أحد أن"يلوث به أمهاء الشعر اليرم . من الذى كان يصدق 
أن يبثر المديح كله من ديوان الشعر العرى بعد أن كان يشغل قرابة 
نصفه ويصبح سرأة يداريها من يفترفها ؛ ويكاد يمتفى الفجاء 
أو بتلبس بأشكال أخسرى . ويضمر السرثاء ويتشكل فى مسسارب 
جديدة . ولا يبقى من شعر السياسة بأنماطه التقليدية تقريبا سسوى 
بعض نغماث الفخر القومى فى الاناشيد والاغنيات الوطنية ؟ والحق 
أن التجر بد الإنسانية والاجتماعية والوجدانية فد عانت هى كذلك من 
تحولات جذرية فى الشعر . تعكس - بطبيعة ال حال ممولات الآبنية 
الثقافية والمادية . ومن ذا الذى يسلم ‏ ولا بدلنا أن نسلم ‏ بكل هذا 
الك سخ فى كائنات الشعر ثم بظل يمارى فى مشروعية التحول الإيفامى 
والرمزى بل ضرورته دون أن يكون ل'هيا أو جاهلا بما يقول ؟ , 


بيد أن ما نحن بسدده الآن ليس هو التناول المطلى لمظاهر المداثة 
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الشعربة ٠‏ بل تأمل موضوع د الفخر ؛ على وجه التحديد . ولو ذهبنا 
نستقصى نفيضه . ولتتبع اللحظة المضادة للامئلاء الأجوف والتغنى 
المباشر بالذاث الفردية أو الجماعية . لوجدنا أنه و ليجل » . وقد 
أدرك سلاح عبد الصبور أنه لا يستطيع أن بصدقنا فى سديثه هن 
د اكتثابه القرمى » دون أن يمجلنا مه بشغرة جحديدة ذاث صبغة 
أيديولرجية مخالفة للتقاليد القديمة . ريشم يعود صرة أخمرى بطريقة 
المفارقة المريرة ليعنون قصيدة أخرى فى نربية الشعرر المرهف الحديث 
بالعنوان الفكاهى اللاذع ٠‏ وقال فى الفخر ؛ . فينتهك صراحة هذا 
الشرف الشعرى الزائف , ويقوم بمحارلة تأسيس نيم ججديدة تورق 
من جملة الوسائل الفنية المستتخدمة . 

وفى قصيدة « الخجل . . وهل هو شعور غريب » يتمثل المفطاب 
الشعرى . بما هر خطاب فى أوضح تجلياته ؛ إذ يقرر الشاعر أن بطل 
على عام الناس فى بلاده . الذين نحدث عم . وقال لهم . وسحكى 
أحلام فروسبته فى دواوينه السابقة ؛ فصلاح لم يكن شاعرا حميميا بنظر 
إلى داخله . بقدر ما توجه للآخرين وخاطبهم . إنه يستدعيهم الآن 
ليبارزهم بسلاحه الأثير : الدعابة المرحة . لكنه موججع . قلابد 
لفكاهته أن نكون أسيانة أسيفة . بل تخرج بالرفم منه مريرة سوداء » 
أشبه بمرئية هذا الصديق/ الشاعر الذى كان يضحك كثيرا . وهو 
يخاطبهم الآن فى قصيدة واحدة لا تتجزأ إلى مقاطع , بالرغهم من أن 
طوفا النسبى . الذى لا يقل عن الفعسول السابقنة سوى ببضعة 
أبيات » كان يسمح له ببذه التجزثة , إلا أنها نقع دلاليا فى جملة 
واسدة ذات شقين : « اترك لكم . لكنى أبغى , . » وهو يعتمد فى 
توليد هذه الدعابة الأليمة على تقلية التعليق الساخعر فى الحره الأرل ٠‏ 
على نحو يفضى بطريقة مسرحية إلى تمسيد الموقف . لا عبر تعدد 
الأصرات . بل تعدد طبقات الصوت الواحد بين الجهر والهشمس » 
وكأن التعليقات التى ترد بين قوسين ما يحدث به المتكلم نفسه وهو 
بخاطب الآخرين . ثم يستثمر هله التقنية ذاتها فى المسزء الثانى من 
القصيدة وإن لم يولد بها شرارة السخرية . بل تختلف وظيمتها 
جرهربا ؛ إذ تؤدى حينئدذ إلى تعميق الوعى بتفصيلات المشهد 
الدفيقة , وشرح خلفياته , ننيجة لآن التعليق لا يأتى مضادا لما فبله بل 
متمما له . ومثل التفاوث بين الجهر والهمس فى الجزء الأول تعديل 
الموقف من الثاريخ . وكشف القناع عن عبادة الأملاف الزائفة : 


أئرك لكم أن نحصوا عدد الفثل 
فى وفعة حطين 
أئرك لكم أن تحصوا طعئاث الرمح 
فى صدر السيف المسلول 
( بلمنكم هذا النائم فى ظاهر مص 
أوفى ظهر صلاح الدين 
( بلمنكم هذا التائم ‏ رغم إرادته ‏ فى أفواء الكذايين ) . 


ثم تأن حركة الاستدراك لتقدم ببساطة أفدح شعور وفع الإنسان 
العربى الحساس نحث وطأنه بعد النكسة ؛ ولا يتقول. هذا الشعور 
مثلا فى مقولة ١‏ العار ؛ التى نشير إلى منظومة من القيم الاجتماعية 
تغرى الشاعر بتحديها وكسر سلمها ؛ ولككن شمور : المنجل » نفس 
فردى حميم ؛ ينقل مجال الصراع إلى داخل الإنسان عندما نستحيل 


المزيمة إلى انكسار شخصى خخاص لكل منا ؛ وهذا ما يختاره الشاعر فى 
يثبله لأكثر المواقف تلقائية وطبيعية ٠‏ فيجسد كيفية السحاقه نحت 
وطأئه . وهو كلما أمعن فى ذكر التفصيلات الصغيرة واللفئاث الواقعية 
المثيرة جعل يغرس أظفاره فى لحم القارىء ويوقد جمدوة شعورره ؛ 
فليس هو المدجل الرومانسى العلب الذى تتحل به العذارى مثلا ٠‏ 
لكنه جل الرجال عندما يمس الأمر رجولتهم . وينكسون رؤْ وسهم 
أمام رفاقهم . أجل أمام رفافهم على وجه التحديد ؛ فالإنسان 

أن يبهد مهربا عندما يصطدم من هو أعل أو أدنى منه ٠‏ ويلفى 
التبعة على فرارق السن أو الطبقة أو القبم أو الظروف , أو يخرج من 
المازق بمجرد هر كتفه . لكن أمام رفاقه لا سبيل إلى التبسريسر 
أو التملص . وهنا ينجل الشاعر المدرك لوظيفده فى بلورة ضمير 
الجماعة وانعكاس روحها الخلا وإرادتها فى التفوق والحب وصياغة 
المستقبل ؛ ما أشد مذلته وهو بصحبة أقرانه من الغرباء عل وجه 
اللصرص ! 


لكنى أبغى منكم شيثا 

أبفى أن أجلس جنب صديقى ١‏ أو برستاد » 1 
( من أوسلو بالئرويج ويكتب شعرا يتردد ليه حرف الخناء كثيرا ) 
أو جنب صديفى ١‏ [يفتوشكو » 

( من موسكو . . كان هنا ضيفا مئل سنين ) 

أو جنب صديقى ١‏ براهنى ) 

( من إيران ) 

أبغى أن أجلس جنب صحابي الشعراه 

من شبى البلدان 

وأنا لست بخجلان ٠‏ 


وهو يريد أن يشاركهم الحسديث الجذلان عن الحب والطبيعة ؛ 
والشعر والجمال فى بلاد كل منهم . دون خحوف من أن يطلق أحيدهم في 
وجهه فجأة : 


تاريخ اليوم ا ملعون 

أبغى أيضا ألا أصبح كالمسجون 
حتى لا تفجان السكين 

أن تصبح كلما 

عبا قبل العام السابع والسئين : 


وعندئل تصبح المفارقة , لا مجرد دعابة مرحة , تبتر لها الضلوع 


بالضحك . بل سكينا يشق القلب . 

وبفدر ما كان الشاعر خالن كلما كان مدركا لأنه سيقع صربعاً 
مضرجاً بدمه من تلك الكلمات ؛ عندما تكون الفكاهة سوداء 
والرفين ظلوماً . وأحسب أن هذه الصفحة من الفصول المتزعة . 
ببساطتها وواقعيتها وثرثيلها لأخوف ما يمشاه الشاعر بين رفاقه , تنفل 
إلى أعماق المس القرمى المتشخص ؛ إذ تسل الكف عن الحيل 
والرموز والافلعة وصناعة الشفرات الشعرية المعقدة ٠‏ وإعادة نسمية 
الأشياء بكلماتها المباشرة كما هى فى بداهتها اللاهبة . أعنف هجوم 
عل الوافع ومنازلته . أملا فى التفوق الشعرى عليه . 


ضمير الشعرت ضمير العصر 
-" 


على أن هذه المفارقة المولدة للسخرية الشفيفة بين الجهر ولهمس من 
ناحية , وبين السرد والموقعة الحسية له كتأصيل شعورى من ناحية 
أخخرى : تذكرنا ببخاصية جوهرية فى أسلوب صلاح عبد الصبور ؛ فى 
جسارته المسية رسط طقرس الأداء الشعرى . ونستحضر من أمثلتها 
مرة أخخرى مطلعه فى البحث عن وردة الصفيع : 


أببحث عنك فى ملاءة المساء 
أراك كالنجوم عارية 

المة مبعثرة 

مشوقة للوصل والمسامرة 
ولا فتراح الخمر والفتاء . 


ونتذكر أيضا فى تجواله مع بيث ١‏ يبنس »؛ حسديثه عن الساقى 
المصبوم الغردين ؛ والعاهرة اللامعة الفكين الذهبيين ؛ واستحضاره 
الجسور فى البكائية لأية النور ؛ إذ يمكن أن نرى فى هله الانتقالات 
الدلالية المفاجثة الباب ( الموارب ؛ الذى تلج عبره لة النص عند 
القارىء ؛ تلك اللذة التى قال و بارث : إما لا تقبل أن تحتل إلى 
عملها النحوى ؛ وذلك مثلما أن للة المسد غير قابلة لان تمتزل إلى 
الحاجة الفسيرلوجية ؛ د فلذة النص هى تلك اللحظة التى يسير فيها 
جسدى وراء أفكاره الخخاصة ؛ ذلك لأن جسدى ليست له نفس 
أفكارى . أليس الوضع الأكثر إبروسية فى جسد ما هو حيث ينفجر 
اللباس ؟ ففى الانحراف ؛ الذى هو نظام اللذة النصية , لا وجود 
مناطن مولدة للشبن . إن ما هو شبقى كبا بين التحليل النفسى ذلك 
جيدا . هو التقطم : نقطع لمعان البشرة بين قطعتين من اللباس ١‏ بين 
حافتين . هذا اللمعان بالذات هو الذى يفئن . إنه أيضا الإخراج 
المسرحى لعملية الظهور والاختفاء » . 

ولعل غبارة الإخراج المسرحى هنا هى أدق توصيف لفن المقارقة 
التصويرية . وجسارة استحضار المحسوس لتمثيل عالم عبد الصبور فى 
شعره , مما يفسر كفاءته العالية فى اخراق ذاكرة قرائه وأسرهم . 
والتواصل المحب الودود معهم . 

ونختتم هذه القراءة بنموذج أخير من وشجر اللبل؛ . نتجلى فيه 
بشكل واضح ‏ دون فسر أو افتعال ‏ أهم الوسائل التقنية الفنية النى 
تصب فى شفرته الأيديولوجية وتكشف عنبا . رهى تعدد الأهرار , 
والشكل الكتابى . والبئية الإيقاعية . والمستوى الرمزى . ببسذا 


. التريب المتراكب . 


هذا النص الذى بجمع فى فضائه ما رأبناه موزعا من قبل هو قصيدة 


و4 أصرات ليلية للمديئة المداألمة » . وسنجد أن رقم 4 ينجل فى 
مستوبات عدة فالفصيدة نتكون أساسا من أربعة أدوار تتوزع مل 


أصراث ممتلفة , يقدم الأول منبا دون تعريف . بعنوان ممرد 
و صوث » . لأله محاولة لاقتئاصن جرهر الموقف الشعرى . وكانه 
منبعث من الروح المائم الشريد الحائم فوق حالة القصيدة ٠‏ ويوظف 
بطريقة حادة الشكل الخطى المتدرج والمتدنى الغائر فى جسد الورق ٠‏ 
مع خضرعه المنتظم لتركيب نحوى صارم , يتكرر بدقة فى الحركات 
الأربع ؛ وحمل فى طياته سنا شديد الانضباط والسيمثرية . إن 


ايخيل 


صلاح فضل 


تداخل الببى الموسيقية والخخنطية والنحوية فى هذا المفطم هوالوعاه الذى 
تصب فيه الطافة الرمزية المنبثضة من اههات الليل ٠‏ رهى محارل 
الإمساك بجوهر اللحظة الشعرية : 


0 


لبس هو الليل ٠‏ 
بل الرحم ٠‏ 
القبر . 
الغابة . 


- 


لو 
ليس هو اللبل ؛ 
بل الحوف الداجى . 
أنبار الوحشة 
والرعب المتمدد 
والأححزان الباطئة الصخابة , 


إن تراكب الدلالات . تعميقا للبعد الرمزى , وحفرا فى المكان 
حادا لمعطياته فى التراث الشعرى العرى . وتعبيرا دقيقا عن الرؤيا 
المولية النى لا نقف عند حد صبغ الماضى والحاضر . بل إن أفدح 


ما فيها هر طمسها للمستقبل ! . 
ل 
ليس هو اللبل , 
بل اجرح الهومى 
بثز دما أسود 
فى الصبح المقبل . 


ويمضى الدور الثان فى صرث مجموعة من الرجال . بنضع بالندم 
والالم . فى اعترافهم بان هذا الليل فد أنذرتهم به أربعة عناصر أيضا 
دون أن يفطنوا للنذر ؛ وهى تراب اللون ٠‏ وإبقاع الطبل ٠‏ وموت 
نطمان السحاب وتقدم اليوم المجدب عليه . غير أن العنصر الإيقاعى 


الذى يقوم بدور البطولة التعبيرية الرامزة فى هذا المشهد . يتمثل فى 
القافية الحبل بالعذاب فى كلماث يحجىء ١‏ ردىء ؛ يعلىء . ويء . 
خبىء ؛ مله ٠‏ بحىء .2 صدىء , قراف ثمان فى مقطوعة واحيدة , 
لكل نذبر كلمئان باهظنان . عل نحو يتتهى مبؤلاء الرجال إلى 
الاختناق بحبل اليوم الذى يلتف عل أرواحهم .. 

أما النساء ؛ وهن صواحب الدور الثالث ؛ فأمرهن أفدح ؛ فقد 
وفعن فى بسرائن هذا الليبل المجدون . فارعى شعره المحلول فى 
أكتافهن , وألفى ثمر الوجد فى مأفيهن ؛ - 


لم . . ألقانا هنا 

جالعات نشنهى كل مساء موحش شجر الليل 

لكى بعصرنا 

بلقى بدور لالم الموجع فى أححشاتنا . 
ويبرز الشاعر فى الدور الرابع والأخير , بعد أن يسقط ظلا كثيفا عل 
مثل المشاهد السابقة . ليقدم نفسه فى لحظتين : 

كل مساء 

يطرف فى خياله حلم عقيم 

أن نفتح السهاء 

أبوابها عن نبأ عظيم 


أما صباحه المفروح فيضرع فيه بالسؤال : رباه ما سر هذا الفزع 
المظيم ؟ وهنا تختتم هله القطعة الدرامية ذات البنية التوزيعية 
المحكمة . والاصرات المبشوثة فى جنبات الكون من أركان الدنيا 
الأربعة ١‏ بأرواحها ررجالها ونسائها وشعرائها , بعد أن تفجر رمز 
الليل الذى غرس بذور الأل فى أحشاء النساء . فئزف دما أسود فى وجه 
المستقبل . ونتضافر مجموعة الوسائل التقنية مع هذا الرمز الكثيف 
الشفيف لتكون شفرة أبديولوجية نورق فى نص شعرى يبقى بعد أن 
بنحول التاريخ ؛ وبأ النبأ العظيم , ويعقبه الفزع الأكبر , ويظل 
الشاعر بنساءل عن السر وهو برمز له . ويجسد ما يكمن فيه من فوة 
درامية » تبرز سميره المسثتر . وتبلور رؤ ينه الفاجعة . 
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دا دي ا 


التشكيل بالرمز في مسرح الحكيم 


محمد فتوح أحمد 


١‏ - كتب المستشرق اليونانى «ألكسئدر بابا هوبولو فى مقدمة الطبعة الفرئسية لمسرحية «الصفقة؛ يقول : إن دور توفيق 
الحكيم فى تطوير الثثر العرب لا يفل فيمة عن دور أحمد شونى فى نطوير الشعر العرى؛ ٠‏ ثم بضيف موضحا ما بعنيه 
من أجناس الثار النى ترك اكيم فيها ذلك الأثر : «... وإلى الحكيم يرجع الفضل فى كتابة أول مسرحية نثرية 


حقيقية فى الأدب العر'!© . 


ثُرى هل ترتبط هده «الأولية بتاريخ الحكيم كاتباً مسرحيا ؛ عنى بأول ما لظه فلمه للمسرح سئة ١414‏ م نحت عنوان 
«الضيف الثقيل» . ومرورا بالصور افزلية الساخرة 28# والمسرحيات المثائية الحفيفة مثل «العر يس؛ و دعل بابا» 
رفيرهما نما كتب لفرق مسرحية متواضعة المستوى . وتحرج الكائب نفسه من نشره فهها بعد ؟ أو ثراها ثتعلق بفكرة 
الحداثة المسرحية التى لا ترئدٌ إلى جدة الموضو ع أو طرافة الوسائل بقدر ما ترئدٌ إلى جدّة النظرة وطرافة الفيال الدرامى 
وقدرة الكائب على تجاوز الآ والمطر وق حسبما ظهر جليَاً مئذ مسرحية دأهل الكهف» التى أصدرها سئة 1918 م؟. 


وفد لا بمناج الأمر إلى كبير عناء لاختيار الاحتمال الاخير جواباً 
لذلك النساؤ ل المطروح ؛ فأعمال الكاتب منذ البدايات الأرلى وحنى 
قبيل مغادرته إلى فرئبا ( 1574 م) لا نكاد جاوز قوالب الفكاهة 
السهلة والذوق السائد الذي بنأى عن صعربة التناول وعسسر 
الاستيماب . وبعضها كتب زجلا ليلائم حساسبة المتلقى العادى ‏ 
وجميعها مما بتضح فيه ضوع الكاتب لقضابا اللحظة ؛, حتى ذلك 
القدر الضئيل الذى يبدو كان الكاتئب فبه قد حارل صياغة القضية 
اللحظية بمنطق فى بعلو عن المباشرة ويمنح إل الإيماء . كما قد يتبادر 
من مسرحيته «الضيف الثقيل» . التى يشير فيها بالضيف إلى الاحتلال 
الإنجليزى لمصر”" , نراه - عل العكس مما يبدو يلجأ إلى قالب 
الاستعارة الرمزية 118806 التى نترجم الوفائع والافكار والاشخاص 
إلى صور محددة الدلالة واضحة الملامح والتخوم ؛ بحيث يمكن للذهن 
أن ينتقل من الصورة إلى مدلوفا بمجرد إدراك العلاقة بيبها ؛ رهى 
طريقة فى البناء تختلف جذرياً عن مبنى الرمز ؛ لان الرمز نجريد . أما 
الاستعارة الرمزية فنجسيد . وفى الرمز . كما بقول كولردج ‏ يشف 
الفردى عن الخاص ؛ والخقاص عن العام ٠‏ وما هر زسى وموفوت عها 
ليس بزمنى ولا موقوت . هذا على حين تنحصر الاستعارة الرمزية فى 


تمثيل المعانى المجردة عبر أشكال حية تكون بمثابة الاننعة لهذه المعان , 
وهى نعنى الاستعارة الرمزية ‏ تنتمى فى جوهرها إلى الأدب 
التعليمى أكثر مما تنتمى إلى الادب الشرف ؛ وما نظن الحكيم فيها إلا 
متاثراً وبجثريك إبسن؛ الذى كان له ولع # وبخاصة فى مسرحياتنه 
القصيرة . بالاستعارة الرمزية البسيطة لإروهعااة 29281906 , والحق 
أنه لن يكون من فبيل المصادرة أن نفترض ‏ منذ البده ‏ أن مسرح 
الحكيم .. حتى ما كان منه ذهليا مضا لم بيقع داعل دائرة الرمزية 
الخالصة ؛ بمعنى أن صاحبه لم يلتزم بأقائيمها المذهية التزام 
المنمذهبين , عل الرغم من وضوح تأثره بالسرعيل الأول من رواد 
المسرح الرمزى . وعل رأسهم الكاتب البلجيكى الاصل «موريس 
ميثرلنك؛ . وصل وجه الخصوص فى مسرحيتيه «العميان» و 
والطفيلية»210 . بل ربما أمكن أن تمد هذه الفرضية إلى حيث نزعم أن 
والحكيم» لم يكن وربمالم بحاول أن يكون ‏ تابع مذهب يتاطر داخله 
وبظل مستمسكا بأهدابه مدة طويلة من الزمن ؛ وعبر كثير من مفردات 
نتاجه ؛ فهر قد بدأ مرتبطاً بقضايا اللحظة ومعطيات الذوق السائد , 
وما لبث نحت رطاة الرمزية الفرنسية أن اتعطف تجاه المسرح الرمزى 
عماقعط علإدط 5 فى أرائل الثلاثينيات . ثم ارئد فى أواخرها 


1١١ه‎ 


يزاوج بين المسرحيات الرمزبة والمسرحيات التى لا نعدم وشيجة 
بالواقع 0 وظل هكذا حتى أواسط الخمسيئنيات حبين كتب «الأيدى 
ناعمة» ١‏ الملل م )؛ ومن بعدها «الصفقة) ١85(‏ م ) . فكانتا 
مؤشرا جديداً إلى أن الرقعة الواقعية أضحت تستائر بمعظم المجال 
الفنى فى مسرحه . وأن خيوط هذه الرئعة قد تزدوج فيه| بعد بأمشاج 

من الرمز أر التجريب أو العبث ؛ دون أن يؤدى ذلك إلى ضمور هذه 
الخيوط أو انطفاء ألوانها . 

نرى هل نفسر تلك اللا مذهبية بما فسرها به محمد مندور حين 
أرجمها إلى النوق المصرى العام إلى الحرية ١‏ والنفور من كل فيد يمد 
من هذه الحرية حتى ولو كان قيداً أدبياً ؛ «لأن حيائنا العامة كانت تبفو 
فى تلك الفترة من تاريخنا ‏ يعنى ما بعد ثورة 1١918‏ ملا إلى الحرية 
فحسب . بل والحرية المطلقة التى لابدٌ أن نصاحبها الفردية وأن تنفر 
من المذاهب والتمذهبء ؟! أم نعود بها إلى ما ينبغى أن تعود إليه من 
عدم توافر الظروف الموضعية التى تبىء المناخ لميلاد المذهب الأدى ؟ إن 
غياب هذه الظروف الموضعية بمفاهيمها التاريخية والاجتماعية هوالذى 
عاق عملية النطور الاجتماعى ‏ النى كانت بدورها ‏ قميلة بخلق 
الشروط الأولية لفلسفة المذهب الأدى . الامر الذى حدا بحملة 
الاقلام فى أدبنا ‏ مثلهم فى هذا مثل حملة الأقلام فى كل أقطار الشرق 
العربى ‏ إلى تعجل اللحاق بركب الآداب الأوربية المتقدمة . عن 
طريق استرفاد كلّ المناهج والتيارات أو بعضها , النى اجتازتها تلك 
الأداب عبر أماد زمنية متطاولة . ومن ثم بدت هذه المناهمج وكأنا قد 
استّررعت فى غير بيثئها ٠‏ كما بدث تكوينائها من المذاهب والفلسفات 
الاجتماعية والفنية وكأنها قد اختصرث اختصاراً حيبن عمدت إلى 
التراكم الجمل وأغفلت عنصر التعاقب أو قانون «الوراثة المذهبية» , 
الذى حكم الآأداب الأوربية خلال تاريخها الممتد . إلى هذا «الترامن» 
فى نشأة الانتجاهات والمذاهب الفنية ثم تطورها فى أدبنا أشار اكيم غير 
مرة . أشار إلى ذلك فى وزهرة العمره حين قال ؛ 


هذه الحرب الكبرى فد جاءث فى الفئون والآداب مبله الثورة 
التى يسموبا والمودر نيزم» ٠‏ فكان لزاماً على أن أتاثشر ما 0 
ولكننى ‏ فى الوفت ذانه ‏ شرفى جاء ليرى ثقافة الغرب من 
أصوفا ؛ فأنا موز م الآن كما ترى بين الكلاسيك والمودرن ٠‏ 

لا أسنطيع أن أقول مع الثائرين فلبسقط القديم . لأن هذا 
القديم أبغاً جديد عل . . فأنا مع أولئك وهؤلاء," , 


لكأننا ‏ إذن - من كاتبنا بإزاء من يريد أن بقطع الطريق كله دفعة 
واحدة ؛ ولو بالتوائب عبر شتى خطرطه وملحنياته ٠»‏ ولو بالتصادم مع 
تلك الحقيقة النى لا تقبل دفماً . وهى أنْ من يريد أن يكون كل 
المذاهب جملة واحدة فليس منبا جميعاً فى القلب ؛ لأنه بتجاهل تلك 
العلاقة الحدليّة الحميمة بين الأساس الاجتماعى والمذهب الأدى ١‏ ثم 
لأنه يرادف بين تراكم الاتجاهات الفنية ودواعى الدبضة التى تقضى 
وبأن نكون كل أنواع الفن فى المسرح وغيره ممثلة لدينا ٠‏ وأن تفتح جمبع 
الابراب أمام كل السبل والطرق والاساليب ؛ فإن ما ينبغى أن نخشاه 
هو أن يجمد فننا فى قالب واحد . فى الوقت الذى يتحرك فيه الفن 
العالمى فى محتلف الانجاهات7” . 
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ويفطع المستشرق الأورى أغناطيوس كراتشكوفسكى بأن طريق 
الحكيم الصعب هو الذى أفضى به إلى ذلك المزيج العجيب من 
«الرمزية والانطباعية؛ عبر عملرن لم تكد تفصصل بينهها ‏ من حيث 
الإصدار ‏ سوى أشهر ذوات عدد : أهل الكهف ميئة 1١977‏ م . 
وشهر زاد سنة 1974م( , وربما أمكنٍ تفسير هذا المزج بمقولة 
«التزامن» المشار إليها ؛ لأنها تميس اساسا عل فكرة الاصطفاء أو 
التوفيق أو التأثر الحر بأمشاج من الثيارات الأدبية المختلفة . بيد أننا إذا 
استطعنا فهم تلك «الالطباعية) امد بجذورها إلى أعمال 
«سترئدبرج؛ أو «بير اديللو؛ . فرمالن نس: 8 وبئفس اليسر أن 

نصنع الصنيع ذانه مع الأصول الرمزية التى التَقْت مما هذه الجذور أو 

تفاعلت معها ؛ لسبب بسيط . وهو أن جرعة الرمز فيها كانت هى 
الغالبة لم لأن الانطباعية وما جرى مجراها من نزعات «المودرليزم؛ 
الاورى كانت فى الحقبة الى ظهرت فيها بواكير أعمال الحكيم الذهنية 
قد خرجت للنْوُ من نتحث عباءة الرمزية ٠‏ فمن السهل حينئذ الارتداد 
بالأمشاج الانطباعية القليلة إلى أصوفا من الرمزية ٠‏ وليس من السهل 
تعليل هذه الأصول الرمزية ذاتها دون كثير من الاناة والجهد . وغير 
قليل من المراوغة وحسن التأن , 

لى قصيدة ١‏ وشم الانعى للتوايينة منا'ل طعناقطط: لأشد ورئة 
الرمزية 011515الا5 - :208 لمعاناً وبريقاً .. وهو الشاعر الكاتب دبول 
فاليرى» ؛ لا نرى الجسد ‏ فيما صورًه ‏ مجرد مرادف تلقائى 
للغريزة . بل نرى انتصار الافعى عل «إيفا» رمز لانتصار المعرفة عل 
الجهل ؛ وتغلب الطموج إلى الحقيقة على الخوف 299 . وكان الغريزة 
والمعرفة ليسئا فى التحليل الأخبر سوى وجهين لعملة واحدة ٠‏ أو كان 
حياتنا الحقة لا قوام لها بدون ذلك الخيط المشدود بين طرفين أصبلين 
هما الليسد ؛ والررح ؛ فبهما يكتمل الوجود الإنساني فى أمثل صورة , 
ومنها تتشكل حلقة النشاط البشرى المتناغم . وحتى الافعى ‏ الحسد 
ل هله الحالة تغدرو من الضرورة بمثابة الحياة ذائها . 

أما شهريار الحكيم فلا يرى إلا ما براه «دائتى: حين يصم الغريزة 
لب ص ا اد ل الاي 0 
«شهرياره ليمضى إلى أبعد من هذا حين يلعن المشاعر قاطبة لانها 
ضعف ٠‏ ويسحقل القلب وما يختلج به من ذبذبات العراطف الأثهس 
طبقاً لتصوّره المتحنث ‏ لا يستحق سوى السحوق والتدمير . . تقول له 
شهرزاد باسمة : 


أنا جسد جميل . . . هل أنا إلا جسد جميل ؟ 
فيجيبها صائحاً : 


فتعلر به درجة عن الحسد إلى القلب . قائلة : 
أنا قلب كبير . . . هل أنا إلا قلب كبير ؟ 
فبجيبها بالثبرة نفسها 
سحقا للقلب الكبير )١'(!‏ , 


وإذا كان انتصار الافعى عل (إيفا» لدى الرمزيين يترجم ‏ بطريفة 
خاصة - لحظة الغواية الشيطانية النى دفعت بأدم وحواه ب وحواء هى 


مرادف إيفا فى الثراث الأوريى ‏ إلى الأكل من الشجرة المحرمة , فإننا 
لا نعدم فى عمل الحكيم شذرات من هذه الصورة ؛ ويكن هذه 
الشذرات إذا جمع بعضها إلى بعض أن تشكل لوحة كاملة للعلاقة بين 
قطبى المعادلة الكبرى : الأفعى * ايفا . مع أن الافعى تترادف لدى 
الحكيم مع الشيطان 8 


شهربار يفول لشهرزاد كمن يخاطب نفسه : : أى شيطان أن بى هنا 
الآن ؟ 20١‏ . وقد يلمح الكاتب ما فى الافعى من التلرن ونسومة 
الملمس وملاسة الإهاب والسعى فى الظلام والتندسس إلى الطوايا 
فبتخل من الثعبان رمزاً للعبد الذى ينطلق إلى شهرزاد كلما أَجنه 
اللبل : وإن أردث الحباة با حبيبى ‏ تقول شهرزاد للعبد ‏ فاسع فى 
الظلام كالتعبان . واحدر أن يدركك الصباح فتفتل:199) , ثم لا بهد 
العبد نفسه مناصاً من إفرار شهرزاد عل ما قالت : «للعبد أن يفل كا 
يفئل ثعبان وجد فى حنايا جسده09) . 


والآن . لنعد نشكيل درج المترادفات الرمزية على النحو التالى : 


الأفعى (الثعبان لدى الحكيم) > الشيطان 
ٍ 1 
ايفا حواء 
0 - المرأة بعامة . وشهر زاد 
ل لدى الممكيم بخاصة 
رشسم الأقمسى - العيد ب الحمسد ‏ اللطيلة . 


فالعمود الرأسى الأول يمثل الصورة الغربية لرموز الغواية ٠‏ عل 
حبن مثل العمود الرأسى الثاني رموز الغسراية فى صررتها الشسرقية 
بعامة . ولدى الحكيم بصفة خخاصة . ومن الممكن أن تتبين خخاصية 
الترادف فى هذه الرموز . سواء اقراتها رأسياً لتكتشف أن الافعى هى 
إبغا ٠‏ وهى الوشم أو الأشر الناتمج عن الغواببة ٠‏ ثم لتكتشف أن 
الشبطان وحواء وشهرزاد والعبد ليست عل اخثلافها إلأأجوانب لكبان 
واحد هو الجسد بشتى تصورائه , أم قرأنها أففياً لتجد أن الافعى 
والشيطان وجهان لوجود واحد » وأن إيفا وحبواء رمزان لمرموز واحيد » 
وان وشم الأفعى والعبد والخطيئة ليسث إلا سلسلة من الترادفات 
الرمزية تصب فى مجرى واد هو جرى الحسد ٠‏ | ار 

ومع ذلك فليس الجسد ‏ أيّا ما كان فهمه ‏ دلمثا مضا . فى هذا 
الإظار المتحنث كان يراه «شارل بودلير» فيها دعاه نقاده وبالشهوانية 
الصوفية7!١)‏ . ومن مقتضياتها ‏ حسبما يرى ب ازدواج الجلس 
بالخصوبة فى ضرب من الطقسية أو الشعائرية يمل للغريزة مغزى غير 
مغزاها الدارج ٠‏ ويضفى عليها غلالة إشراقية رفيقة . ونى فربب من 
هذا الإطارتصررءدقالير ي؛ حين راوح بين الجنس والمعرفة ؛ وهكدذاه 
أيضاً ‏ لمح فيه الحكيم طريقاً إلى الكشف . وسبيلاً من السبل المتاحة 
إلى اكتناه الحفيقة المطلق , 

أترى شهريار كان يعنى الدلالة القسريبة للاستفهام حون فاج 
شهرزاد بذلك التساؤ ل بعد مضى أعوام من اقترانبا به : ٠‏ من 
أنت ؟ ؛ ؛ وحين تلترى بمقصده فتجيبه باسمة : دأنا شهر زاد؛ . نراه 
يصرخ فيها مقترباً من الدلالة الرمزية : « أصرف أن اسميك 


التنشكيل بالرمر 


.شهرزاد . لكن من تكون شهر زاد ؟ » . ثم وافعاً مل هذه الدلالة 
دون مواربة وبلا أفنعة أو ظلال : 


د . . هى السجيئة فى خيدرها طول حيانبا . تعلم بكل ما فى 
الأرض كنبا الأرض ؛ هى التى ما غادرت حميلتها فط ؛ تعرف 
مصر وافئد والصين ؛ هى البكر تعرف الرجال كامرأة عاشثت 
ألف عام بين الرجال . وندرك طبالسع الإنسان من سامية 
وسافلة ؛ هى الصغيرة لم يكفها علم الأرض فصعدث إلى 
السماء تحدّث عن تدبير ها وغيبها كأنبا ربيبة الملالكة , رهبطت 
إلى أعماق الأرض نحكى عن مردنها وشياطيهها وممالكهم السفل 
العجيبة كأنها بنت الجن . من تكون تلك التى لم تبلغ العشر بن 
نضتها كأتراا فى حجرة مسدلة السحف ؟ ما سرها ؟ أعمرها 
عشرون عاماً ؟ أم ليس ها ع ؟ أكانت محبوسة فى مكان ؟ أم 
أنبا وجدث فى كل مكان ؟ ,09 , 


© إن سرٌ فصور شهربار ‏ هل تقول الحكيم ؟ ‏ أن بقية عناصر 
الرؤية م تنسجم مع نلك النظرة التى نضم الغريزة والمعرفة معأ داخل 
إطارهما من النشاط الإنسانى بمفهومه الرحب . على أساس أن شهرراد 
نجلت على هذا القدر من التجريد والاطلاق , ثم وهذا هو 
الأخطر ‏ باعتبار أن شهربار نفسه راح يبحث فيها عن وجه الحقيفة 
الغائب . لم نكن نتوقع منه أن يقيم ثناقضا جدريا بين الحقيقة ‏ 
شهرزاد . والعاطفة ‏ القلب ؛ لأن العروج إلى الحقيقة يثم عبر 
الإدراك ٠‏ ولان المطلب المعرثى إن اقتضى طريق الذهن فهر لطريق 
القلب أو الضمسير حسب استخدام بسرجسون ‏ ليس أقسل 
افتضاء . . . أكان ينبغى عل شهربار حفاً لكى يصل إلى مبتغاه أن 
يستبعد الشعور أو العاطفة ويستبدل ببها ما يطلق عليه الوهى ؟ : لاا 
أريد أن أشعر . . . كنث قبل أشعر ولا أعى . واليرم أنا أعى ولا 
أشعر , . . كالروح .. 20006 , فتستنكر شهرزاد ما يقول .. 
«الروح ؟ . . . ما أبعدك عن الروح !!؛ . ثم نوضح له : دإنْ رجلا 
بقلبه فد يصل إلى ما لا يصل إليه آخر بعقله . .)217 ويعنى ذلك فى 
التحليل الاخبر ‏ أنه بقدر بعد شهريار عن الشعور كان بعده عن 
الروح ٠‏ وبقدر رفضه لقيمة القلب فى العروج إلى الحقيقة كان نأيه عن 
تلك الحقيقة 0 لاله فنع فى التماسها بخيار واحد 1 هوخبار عقله ‏ أو 
روحه . فلا فرق على حين أن العشرر عليها رهين دُرْجٍ من 
الوسائط . إن احثل فيه العقل مرتبة . احثلت فيه أقاليم الشعور 
والفلب والعاطفة مراتب . ومع ذلك فليس هذا هو مكمن النصور 
الرحيد ؛ لأن شهريار لم يكتف بإفامة ضرب من التنافض بين ما ليس 
متناقفضا بطبيعته 3 كالتنافض بين الشعرر والوعى أر بين القلب 
والعقل . ولكن مشكلته الكبرى أنه لم يلتمس التكامل بين ما ينبغى أن 
يتكامل بحسب جوهره ١‏ فالكيان البشرى مزيج عجيب من الحسدية 
والروحية . وهو موطن جدل داثم بون الأدمى فيه واللا أدمى . بين 
الفانى والبائى ٠‏ بين المتخير والثابت . ومال أن يبقى هذا الكيان دون 
هذا المزج ١‏ كا يتعذر أن يكتمل ذلك الموهر بغير ذلك الجدل , ومن 
ثم كانت شهرزاد على بعض الحق حون فضحت فى شهربار ذلك الخلل 
المدمر بالربط بين فقدان الأدمية وفقدان القلب : «كل البلاء 
با شهربار أنك ملك نعس فقد أدميّته وفقد قلبه(214 , وقد كانت عل 
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محمد فترح أحمد 


بعض الحق ؛ إِذْ كان أحرى بها أن تقول : « فقد أدميته حين فقد 
قلبه؛ . بل تزداد رغبة الملك فى والصفاء» و «الخلوص, و «التجريد» 
حتى لتضحى تجربته أقرب ما تكون إلى محاولات الإشراق الصو أو 
«الطهارة الببوريتانية؛ فى «التبرؤ من الآدمية: و «التبرؤ من القلب» - 
حسب تعبيره ‏ ؛ ونسيان الوعاء الجسدى الرميم . أو نئاسيه إذا كان 
من المحال نسيائه بالكلية : «أود أن أنسى هذا اللحم ذا الدُود وأنطلق 
إلى حيث لا حمدود . .502" , فإذا واجهه الوزير فمر» بان هرب 
الإنسان من نفسه «هراء» التمس له الملك المذر ومغتفراً لله كل 
شىء ١‏ لأنه لم يعد من فصيلته, 2207 , ثم ماذا بعد أن ينسلخ الإنسان 
من فصبلته باعترافه هو نفسه ؟ ماذا بعد أن يضحى «معلقاً بين السهاء 
والأرض كالوتر الملسدود . لا هو إلى السماء فينعم بروحائيته . رلا 
هو إلى الأرض فيسكن إلى آدميته ؟ ليس بعدُ إلا الذبول لم الموت , 
ماما كشمرة انقطم غذاؤها وج فيها ماء الحباة فابيضت ول يبق إلا 
انتزاعها ؛ وما أهونه على اليد التى تريد “١‏ 


وهكذا لا يكون أمام شهربار إلا أن يختفى إلى الأبد ؛ ولعله يعرد 
من جديد ؛ ولكنه فى هذه المرة سيكون لابساً إهاب إنسانٍ سوىّ ؛ ن) 
الوجود إلأدُؤْرات تنقمص فيها الروح رداء الجسد ؛ أما ذلك الذاهب 
الغارب فليس إلا شعرة بيضاء قد نرعث . .» !| 

© هل ينطلق الحكيم من ذلك إلى تأكيد لكرة فى صورتها المصرية 
القديمة ؟ أم تراه خلط هذه الفكسرة بشدذرات من التشاسخ افندى 
العتيق ؟ ليس هذا التصور أو ذاك بعيدا ‏ عل أية حال س. عن أفق 
الحكيم . نشهد بذلك ثلك الاقتباسات التى أودعها صدر عمله 
الروائى الذائع «عودة الروح» . كها نوحى به عودته إلى التسراث 
الفرعونل ممثلا فى مسرحيته المعرفية «إيزيس» . بل تؤكده ‏ أكثر من 
هذا وذاك ‏ اعترافاته الصريحة فى «زهرة العمرء بأنه كان فى طائفة من 
أعماله واقماً تحت تأشير مصر القديمة . وكتاب المون عل وجه 
التحديد ؛ «فالبعث كلمة ذات أربعة أوجه كالهرم ؛ وجهها الأول 
الموث ١‏ ووجهها الثان الزمن , ووجهها الثالث القلب ؛ ووجهها 
الرابع الخلود,("") , 


ا اس 


أثرى مسرح الحكيم الرمرى ذهنيا متمحض الذهنية كيا حلا لبعض 
النقاد أن يصفه ٠‏ بل كها استمرأ الحكيم نفسه أن يصف هذا الضرب 
من المسرح حين ججغله «مجرد أفكار تتح رك فى المطلن من المعانى مرئدية 
أثواب الرموز» ؟””" وهل يفتقد ‏ من ثم أبة وشائج قد تصل بينه 
وبين ححركة الحياة التى كانت تموج من حوله أنذاك ؟ يمكن أن نختار 
الطريق الأسهل فنفول مع الناقد التركى الاصل إسماعيل أدهم «إن 
توفيق الحكيم لم بخلص من فردية باعدت بيئه وبين المجتمع . وجعلته 
بنظر إليه نظرات شخخص بشارك الشعب آلامه ولكن من بين فدق 
السحاب . ثم كانت النزعة الغيبية عئده فاندفع بطلب للشعب حياة 
روحية تعلو عن ممثرك الحياة المادية , .ع 59) , 


ويمكن أن نتحرى الدقة ‏ ولا تخلو الدقة أحياناً من غرابة ‏ فنزعم 


أن الدلالة الرمزية . وهى الدلالة التى تشغل المسشوى الثاني بعد 
الدلالة الأولى المباشرة , لا تلبث أن تشفٌ عن دلالة فكربة عميفة 
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َمل بدورها حسب تعدّد طبقات المعنى ب المستوى الشالك من 
مستويات الدلالة . وفى ضوء هذه الدلالة الفكرية العميقة فد نبصر فى 
شهريار ومصيره الذى النهى إليه «مصير كل شعب ينسى ذاتيته ويفقد 
أصالته:”؟" . وبالمئل يمكن أن نرى فى انسحاب دأهل الكهف» إلى 
كهفهم ضربا من الاندياح مع منطق الأشياء ٠‏ ونوما من العلافة 
الحوارية الحميمة بين الإنسان ومناخخه البشرى زمانا ومكانا ٠‏ مأ يعنى 
فى المابة أن انسلاخ الإنسان عن هدا المكان بكل, علافائه البشرية 
والتاريخية هو ضرب من الانتحار الإرادى . وهذا التصوّر ‏ بدوره ‏ 
قدر من الملامسة مع ظاهرة «النغريب؛ التى شاعث لدينا فى مطالم 
الفرن وارتبطت بميمنة الخبار الأررى ثقافة وعادات وتقاليد . وكان 
العمل المسرحى بدين هذه الظاهرة من بعييد حين يبرز عقم فكرة 
دالانسلاخة ولا جدواها وانتهاءها . من ثمة ل بالانسحاب , 

© هل بعنى ذلك صلة ‏ أكثر من مطلق التجريد ى بين 
دشهر زاد: و رأهل الكهف» ؟ . 

لااشك فى وجود هذه الصلة ؛ فبالاضافة إلى تلك الدلالة البعيدة 
القى تربط بين مسرح الحكيم الرمزي بعامة وحركة الحياة من حوله 
قبولا ورفضا , إيجابا وسلبا . اندماجاً بها أو اعتزالاً لها , نلحظ بين 
العملون مستوياث للتمائل كما نلحظ بيبهها مستويات للمخالفة . وأول 
ملامح التمائل بكمن فى «إيقاع الفكره السائد في كلنا المسرحيتين ١‏ 
ونعنى بإيقاع الفكر أن كلتيهما تحاول أن تكون محكا أو احتبارا أو برهنة 
على فكرة ترسبت فى ذهن الكاتب وتسربت عبر أعصابه المدركة حنى 
تشبع بها ثماما قبل أن خط حرفا واحداً فى عمله . وإذا كنا فد تابعنا 
خطوات هذا الإيفاع ودرجاته ل «شهرزاد؛ فإننا لن عدم اصداءه لق 
وأهمل الكهف؛ , ممثلة فى المفارفة الضخمة بين حقيقتى السزمن 
والخلود ؛ لأن أوهما يتعلق بالفان والمتغير . وثانيهها بتعلق بالثابت 
الذى لا يفنى ولا يتحول ؛ وهى مفارقة كان إيقاعها الفكرى سابقاً عل 
العمل ذائه . بدليل شهادة الكاتب نفسسه بسبق وفوعه نحث تأشسير 
الكتب المقدسة عل اختلافها فيها بخص فكمرة الزمن ومتعلفاتها من 
اموت والبعث والخيلود(*؟) : 


وهذا «الإيقاع الفكرى: يفضى بنا إلى ملمسح آخر من ملامح 
التمائل . وهو ملمح لا يؤاخى بين العملين فحسب . بل بكاد يكون 
اصرة مشتركة بين كل مفردات التشاج الذهنى عند الحكيم . تعنى 
بذلك انبثاق هذا الإيقاع من ممال الصراع الداخل الذى بدأ يغرضص 
نفسه عل المبدعين منذ أواخر القرن التاسع عشر ومروراً بالنصف 
الأول من الفرن العشرين . سواه كان هذا الصراع بين المعرفة 
والعاطفة , أو بين الروح رالمامة . أو بين العفل والحسد ؛. أو بين 
الإنسان والزمن . وهر صراع مفهوم البراعث . ساعد على احتدامه 
الطابع العلمى 0011001 عقناوعاك5 116 للحقية المشار إليها . 
وكان لابد من مسالحته ٠.‏ ثم وضعه فى صورة قضبة من قبل كل 
مثقف . عل أساس أنه أصبح يمثل ضرباً من مرض العصر 1400858 
5ك ثم ما لبث حين هد أن انعكس عل معظم النتاج الاديى فى 
صورة حساسية ذائية لم تكن لتوجد قبل ظروف الفرن العشرين9* . 

ولإيقاع الفكر عل هذا النحو علاقة وثيقة بما استهدفه الحكيم منذ 
البداية دمن أن يمصل للحوار قيمة أدبية ليقرأ على أله أدب 
وفكسر . ,2906 ؛ وهو استهدات مقصود ومتعمد بحكم عمالعلته 
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لعيون المسرح الرمزى فى فرنسا مقروءة وتمثلة ٠‏ وبغض النظر عا فى 
هذا الاستهداف من مغالطة منشؤها إقامة تنافص حاد بين أمرين لا 
يتناقضان بطبيعتهما وهما القراءة والتمثيل ؛ فإن انعكاسائه عل أعمال 
الحكيم كانت واضحة مشل البداية : كانت واضحة فى وأهل 
الكينف؛ . ثم كانت أشد وضوحا فى «شهرزاد؛ التى فسّمها إلى سبعة 
مناظر . بدلاً من أن يوزعها ‏ طبفاً لما هر معهود فى القالب 
امسرحى ‏ إلى فصول ومشاهد . ولا ريب أن نوه القصد من البدابة 
إلى تمحيص العمل المسرحى للقراءة يستبعد ما ظُنه محمد مندور حون 
أرجع هذا الطابع القرائى فى مسرحيات الحكيم الرسزية إلى عدم 
استيحابة الجمهور العام هذا النو ع الجديد من المسرحيات 2800 ؛ لآن 
نوجهّه هذا سابق عل عدم استجابة الجمهور . وصحيح أن الحكيم لم 
يقصد إلى كتابة تجرد حوار فلسفى يفتقد القيمة الدرامية . وإئما فصد 
إلى كتابة نوع خماص من الأعمال المسرحية ؛ الأمر الذى لا يستبعد ى 
بالطبع ‏ فكرة نجسيد هذه الأعمال على خشبة المسرم . ولكن 
المسالة ‏ فى النباية ‏ مسألة أولرئات 0 لم هى مسألة مواءمة , ولا 
شك أن الأولوية لديه كانت للقراءة ؛ كبا أن هذه الأعمال بطبيعتها 
كانت أشد مواءمة للقراءة . وللقراءة الصامتة عل وجه التحدبد ١‏ 
لأنها تسئفز الذهن ونفسح أمامه المجال رحبا لاكتشاف كل تعقيداث 
المسرحية الرمزية , أما أبرز مستويات المخالقة بين البنية الدرامية فى 
«شهر زاد: ونظيرتها فى وأهل الكهف» فيكمن فى المجال الرمزى لكل 
منبما . وقد كان هذا المجال فى دشهرزاد» ‏ كما أوضحنا ‏ هر مجال 
الشخصية , حيث حملت شخصية شهرزاد عبه الإيجحاء رمزيا بالقلب 
أو المعرفة , كما حملت شهريار عبء الإيجماء بالروح أو البحث عن 
الحفيقة . وأومات شخصية العبد إلى سلطان الجسد . إلخ . أما دأهل 
الكهف؛ فليس فيها هذا النرادف بين الرمز ‏ الشخصية والمرموز ‏ 
المعنى ؛ والشخصيات فيها لا تنوه نحث كثافة إيمائية باهظة ؛ ربعضها 
لا بعنى سوى ذائه ٠‏ وبعضها الآخر يمكن تفسيره بتجريده إلى أوضح 
سماته ؛ كأن نقول إن أبرز فسمات الراعى هى الإيمان ١‏ رأبسرز 
نسمات ومشليليا» هى الحب الراسخ فى غير ما تعقيد ١‏ وأبرز فسمات 
«مرنوش» غرامه ببيشه وزوجه وأؤلاده إلى حسد التضحية بالحياة 
والانسحاب إلى الكهف حين لا بجد أي من هؤلاء ؛ وإنما يتمثل المجال 
الرمزى دلأهل الكهف»؛ فى البناء الدرامى فى مجمله ؛ فمثلما يمكن أن 
يكون الرمز فى الشخصية أو الحادثة ‏ يمكن أن يكون كذلك فى طر بقة 
البناء الدرامى ككل معمممد علأمصصوء 9" , رطريقة البناء 
السدرامى فى هذه المسرحية . ونسق الأحداث ؛ وعلانات 
الشخصياث ‏ كل ذلك يوحى رمزياً بما يريد العمل أن يقوله من أن 
الزمن إذا فات فلا يمكن إعادئه ! «لقد فات زماننا ‏ هكذا يينف 
مشلينيا ‏ ونحن الآن ملك التاريخ . ولقد أردنا العودة إلى الزمن » 
ولكن التاريخ يننقم27*0 . وكيف يمكن إعادة الزمن وما هر إلا وشائج 
العلاقة بين الانسان وذويه . وبين الإنسان ومحيطه . وجمبعها ما لا 

يرجع . ولبس من شأنه أن يرجع إذا مضى ' 
دإن مجحرد الحياة لا قيمة ها كما يفول مرئوش . إن الحياة المطلقة 
المجردة عن كل ماض وعن كل صلة وعن كل سبب فى أقل من 
العدم . بل ليس هناك قط عدم ؛ ما العدم إلا حياة مطلقة22"0 . إن 
هذا عل وجه التحديد هو ما عنيناه حين قلنا إن مجال الرمز فى هذه 
المسرحية هو البناء الدرامى فى نجمله ١‏ أما الشخصيات ب كل صل 


التشكيل بالرمر 
حدة ‏ فلا تقتحم صراعاً مع الآخرين كذلك الصراع الذى تفنحمه 
الشخصيات فى شهرزاد . وربما كان مردٌ ذلك إلى أن فيل الشخصيات 
فى «أهل الكهف» بموض بجملته صراعه الفذّ ؛ صراعه الأكبر ١‏ ضد 
خصم واحد كذلك ؛ هو الزمن ؛ مُلقيا فى النباية بسلاحه فيها يشيه 
الاستسلام : ولا فائدة من نزال الزمن .290 ؛ فالبأس ب اذن - 
ليبس بين هذه الشخصيات بعضها البعض . وإما الباأس ‏ كل 
البأس -. بينها وبين ذلك القصم المشترك الذى أرادث مصر محاربئه 
بالشباب . فلم يكن فيها تمثال واحد يضّور السرم أو الشيخوخحة ٠‏ 
«ولكن الزمن قثل مصر وهى شابة وما تزال ولن زال . .. ولن يزال 
الزمن ينزل بها الموث كلما شاء . وكلما كتب عليها أن تفوت ..9؟ , 
بفينى أن من يقرأ هذه المذاذة الأخيرة سوف يتلقف الرسالة الى 
أودعها الكائب خلاها . والتى فد تدعونا إلى مسراجعة ما يرمى به 
الحكيم عادة ‏ وبخاصة فى أهل الكهف ‏ من سلبية إزاء الزمن » 
وعجز عن ديد العلاقة الاجتماعية بما يتلاءم ومقتضيات التضير . 
وفد تصاعدت نبرة هذه الإدانة بالسلبية حنى أضحت لدى صاحبى 
دفى الثقافة المصربة؛ اتباما صريحا «بالانبزامية؛ . كما لدت لدى 
صاحب «دراساث نقدية فى ضوء المبج الواقعى دوضماً ببالذهئية 
التجر بدية المنفصلة عن الزمان والعصر9 . 
وافع معطيات النص المشار إليه يوحى بخلاف ذلك ؛ لأنه يذكر أن 
دالزمن فتل مصر وهى شابة» . ولن يكون القتل فى هذه الحالة سوى 
«فتل معنوى) ؛ لان جميع الآثار والئمائيل النى نركها المصريون القدماء 
مانزال فنية بافية . ثم إنه يردف ذلك بأن الزمن ولن يزال يئزل با 
الموث كلما شاء . .؛ ؛ ويعبى ذلك صراححة تعدّد مرات اموت بتعدد 
بواعثه . . فهل حناج الامر إلى مزيد من الإيضاح لكى نربط بين هذا 
الموث المعنوى المتعدد المتجدد وما كان يميق بالوطن انذاك من ويلات 
وكوارث تعددت أسباببا واتفقت نتائجها ؟ !! 
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عبرّث وأهل الكهف» عن جدليّة العلاقة بين الإنسان والزمن فى 

إطار ترائى ؛ ولكتها لم تستنفد كل اكثراث الحكيم ببذه العلاقة 
وخعطررتها ؛ ومن ثم نراه يعود إليها ثانبة فى مسرحيثه ولو عرف 
الشباب؛ . حيث تبدو المفارفة جلبة بين فثوة الجسم بعد جوع 
الشباب إليه . وشيخوخة الروح وبرودة العقل وشحوب العراطف 
عل الرغم من ذلك الشباب الظاهرى . عل نحو يوحى بأله لأ جدوى 
من نحدّى الزمن ومغالبة الايام . بل المندوى ‏ كل الجندرى ‏ أل 
الخضوع لمنطقها والنزول على حكمها ‏ كما يعود إلى الفكرة نفسها مرة 
ثالثة فى درحلة إلى الغد» . حيث مماول أن يرسم صورة لهذا الغد بعد 
ثلاثة قرون ؛ من خلال تعقبه لشخصيى مهندس وطبيب يحكم عليهما 
بالإعدام فيؤ ثران عليه السفر فى صاروخ إلى أحد الكواكب المجهولة ٠‏ 
وحبن يعودان إلى الارض من رحلتهم| يكتشفان أن غباببها ذلك الذى 
بدا وكأنه استمر أباماً محدودة . قد استغرق قروناً ثلائة . بكل سا 
أفرزته ثلك الحقبة الزمنية الطوبلة من أيات التقدم ومعجزات التطور 
العلمى , ولان شخصية الطبيب ‏ عل الأقل فى المسرحية ‏ شخصية 
عاطفبة , ولأن مثل هذه الشخصية لابد أن تتناقض بل تصطدم باليّة 
الحياة وجفافها . فإنبا لا تلبث أن تبار نحت وطأة هذا التناقضص ٠‏ 
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فيزجٌ بالطبيب فى السجن مرة أخرى . إيذاناً بفصام لا ينتهى سين 
الإنسان والتطور . وبين العاطفة والعلم . وبين الحاضر والمستقبل , 
وإيماة ‏ فى الوقت ذاته ‏ برؤ ية مثالية تحاذر فى الإيمان بالتغيير بدعوى 
أنه يطفى عل الأصالة , ونتلجلج فى استشراف المستقبل نحت وهم أنه 
يقتل الماضى . ولا نبصر فى ثلائية الزمن ‏ غابرا وحاضرا ونيا 
حوار الأبدية الذى لا ينقطع ولا يتبدّل . 


بيد أنه إذا كانت ٠‏ أهل الكهف » قد عالحث قضية الإنسان والزمن 
فى قالب ثرائى رمزى فإن العملين الأخحرين قد عالجاها فى صيغة 
الاحتمالات الذهنية المباشرة . والاحثمالات الذهلية أشبه بالاقيسة 
المنطفية , فد تؤدى إلى نتائج . ولكبا لا نستفرٌ إدراك الفارىء 
بجماليات البناء الفنى . فى « لو عرف الشباب ؛ يكون القيساس 
مشروطا بعودة الشباب إلى شيخ هرم نئيجة حلم يحلمه ؛ وفى « رحلة 
إلى الغد » تكون السمة الشرطية منصرفة إلى رحلة صاروخ يدور عبر 
الفضاء ثم يرجع مرة أخرى إلى الارض . وفى كل الاحوال ‏ حنى فى 
أهل الكهف ‏ نرى الحدث يدور فيهما يشبه الحلم 5/6 6نآ . 
وللحلم أهمية كبرى فى فلسفة الرمزيين . وقد طوروره بحيث ل بعد 
ظاهرة طبيعية موقوتة . بل أصبح تعطيلا إراديا ومستمرا للقفرى 
الواعية , بغية افتناص الحفيقة الكبرى التى تنقدح فى أعماقنا . والتى 
لا يشكل عالم الكثرة سوى ظل شاحب لها . وليس معنى الحلم ‏ في] 
. برى الرائد الرمزى شارل بودلير ‏ أن نتهيأ ونننظر ما تجود به الرؤى . 
بل هوت على النقيض ‏ أن نظل فى حالة بقظة فئية . وأن نعان فى 
إبداعنا الأدبى بهدف اقتئاص ما يدعى بالمجاز الصورى المعقد * وفى 
مثل هذه الحالة التى نحن بصددها ‏ حالة الحكيم ‏ فإن القالب 
التراثى من ناحية . والأقيسة الشرطية الذهنية من ناحية . كانت جميعا 
بمثابة حلم . أو لنقل بمثابة علم . علم من نوع جديد . علم مضاد 
للعلم . علم ححكه ‏ كما كان يعتقد وليم بتلر يبتس قاهع/ا .11.8 
د حفائق الأسطورة وحقائق الفن7”” ؛ على حد السواء , 
ومن اللافت للنظر أن ثرى الحلم نفسه يتخلّق مرة أخرى عل قلم 
الحكيم وبعد سنوات طوال . ولكنه يتخلق هله المرة فى شكل جديد . 
وينتهى إلى نتائج ممالفة لنتائج الأفيسة الشرطية المشار إليها . 

ففى مسرحية « الطعام لكل فم » نرى الحلم يمر رمزيا عبر 
مستويين ٠‏ مستوى الشكل الدرامى ومستوى المشزى الجماليى أو 
الفلسفى للحلم بوصفه : حالة ؛ فوق الواقع . وان كانت مكملة له ؛ 
لان الحلم بالشىء هو عل نحو ما خطرة أولية لتحفيقه ٠‏ فمن 
حيث الحلم على مستوى الشكل الدرامى نبصر أسرة صغيرة مكونة من 
مرظف ‏ وزوج . وزوجة ‏ ربة بيت ١‏ تستغرقهما أعباء الحياة 
الصغيرة ؛ ومن خلال « نشع » على جدار فى شقتهما الضيقة لا يلبثان 
أن يريا ظلالا وأشباحا ‏ كأنما هى من دم لحم تتحرك على صفحة 
الجدار لنكون حدثا مسرحيا أخخر داخحل الحدث الاصل . ومن هذا 
الحدث الداخل نفهم أن العالم الشاب « طارق ؛ بصدد إعداد مشروع 
لتسخمير الذرة فى إلغاء الجسوع وإشباع البشرية . كما نفهم ان 
٠‏ نادية ؛ اخخته ‏ نشك فى أن أمهما فتلت والدهما ثم تزوجت من 
بعده بابن عمها « ممدوح ١‏ , وه نادية » تحاول افناع أخيها العائد من 
بعثته العلمية الطويلة بوجهة نظرها . ولكن أخاها كذلك يرى مسألة 
العدالة مسألة نسبية ٠‏ ويرى التوقف عند مجرد الشكوك تعويقا له عن 
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المضى فى مشروعه الإنسانى الكبير , وحين يتم.جفاف الحدار وسقوط 
قشرة الطلاء يكون الحلم ‏ أو الحدث الداخل ‏ قد التهى ليدأ 
د حمدى ؛ بطل الحدث الأصل . يحلم بدوره أن يواصل خطوات 
المنسروع الذى بدأه « طارق » ١‏ فهو حلم يواصل حلا . ولكنه 
و الحلم الذى يسبق العلم : . . . , أنا لست بعالم هكذا يساجى 
حمدى نفسه ‏ طارق هو العالم ؛ كان عالما حقيقيا . وكان مشروعه قائما 
على أسس علمية الطاقة واستنباطاتها ونطبيفاتها على أوسع نطاق , 
لكنى أنا هنا أمهد لطارق . لان طارق سوف يعود . . . . ليس طارق 
يبالذات . ولكن علماء من أمثاله ؛ وعندما يعود يجب أن يجد الدنيا 
كلها ند النهب خيافا التهابا . وعاشت فى هذا الحلم بكل 
جوارحها . . . فصص «١‏ ويلز ؛ و« جول فيرن ؛ وغيرهما عن الرحلة 
إلى الكواكب والصواريخ وسفن الفضاء غمرت الدليا فى الخيال 
والحلم ٠‏ فكان من السهل بسد ذلك الانتفال إلى العلم ؛ إلى 
الوافع #ففيد 5 


وهذا نفسه ما عليناه حين أشرنا إلى الحلم على مسشوى المغزى 
الحمالى ؛ لان الحلم بتسخير العلم من أجل الإنسان ليس وهما مضادا 
للواقع ؛ بل رؤيا سابفة عليه ونمهدة له . وهر تصميم يغبض التطور 
بإيجاز بنائه ٠‏ أو مشروع لا يعدو الواقم أن يكون تنفيذا له . 

ولعل ثما لايمتاج إلى دليل أو بيان . أن الحكيم فى توليد المسرحية 
الداخلية من المسرحية الكبرى كان يضع عينه على التقنيات الحديثة فى 
المسرح الملحمى كما عرفه « برتولت بريخت » بخاصة ؛ فنحن بإزاء 
حدثك داخل يساق برهانا فنيا أو مهادا دراميا للحدث الأصل ٠‏ ثماما 
كما سيقت الأسطورة الصينية عن الأم وابنها فى « دائرة الطباشير 
القوفازية ؛ لتكون شبه برهان فنى يساعد عل الفصل فى القضية 
الكبرى أو الحدث الاصل الذى يطرح هذا التساؤل : من احن 
بالوادى ٠‏ أهله بالقانون . أم أهله بالذود عنه والانتاء إليه ؟ ريمكن 
من قبيل الإيضاح أن نضع ملامح العلاقة بين الحسدثين الخسارجى 
والداخل فى كلا العملين على الصورة الأنية : 


دائرة الطباشير د الطعام لكل 
قم 
حدلد أصل مه ٍ 6 
فل ل قرا به 5 
الرادي ومن أجل به ور رجه 


غير أنه إذا كانت فكرة توليد الإطار المسرحى الداخل من إطبار 
مسرحى آخخر فكرة ندين بوجودها لاصوليات المسرح الملحمى . فإن 
الحدث الذى احتواه هذا الإطار الداخل لايخلر من إيماءات رممزية 
تصله بمنابع |غريقية قدا ٠‏ كا تصله بمصادر شكسبيرية واضحة ؛ 
فعلاقة الأخوة بين نادية وطارق ٠‏ وجحاولة الاولي دفع الثان دفما للاخحذ 
بثأر والدهما من أمهما وزوجها الذى ارتبطت به بعد أبيها الراحل ‏ كل 
ذلك يعد رحا عصريا لمأساة ٠‏ إليكترا وأورست ه فى السراث 


الإغريفى ٠‏ وسعيهما للثار من الأم الفائنة وذيج الام الفائل ٠كما‏ أن 
علاقة الابن العالم بأمه وتردده بين رعاية واجب الأمومة ورعاية ذكرى 
الاب تذكرنا بالصراع الذى دار قديما . فى نفس و هاملت »؛ إزاء أمه 
وعمه ٠‏ بين الإ حجام والإقدام 0 بين الإبقاء عل صلة الرحم وحفيق 
مبدأ العدالة الذى يقضى بالقصاص من المانى . وإن تكن العدالة 
هنا ومن منظور الحكيم ‏ عدالة نسبية ؛ عدالة محكومة بمنطق 
العصر . حيث لاقصاص إلا بالدليل الدامغ ٠‏ وحيث لا عقوبة إلا 
على يد من خحوّله المجتمع حل التحفيق فى الجرم وإنزال العقوبة 
بجارمة , يقول طارق ( أو هاملت الجديد ) محاطبا أخيئه ' 


الماذا أعالج الأمر ببذا الممود والبرود ؟ ستقولين إن أنتمى 
إلى عصر يعطى كل القيمة لكل ما هو متتج ؛ عصر تتحلل فيه 
كثير من الآراه والقيم 3 وخرج من ماسورة العادم ل أثناء 
حركته العنيفة واندفاعه السر بع . رما كان هذا صحيحا . 
للك لا أظن هناك أملاً لى أن تغيرى نظرى . إلأ إذا كسان 
التغير إلى الأمام ؛ أما أن تلوى رفبتى إلى الوراء فمستحيل ٠‏ 
إن هاملت حتى ولو لم يشغل نفسه بذلك التحفين ماذا كان 
سيصنع ؟ إن عصره الثابث ما كان يطالبه بما بطالبنا به عصرنا 
المتحرك من تجديدات مستمرة , وابتكارات لا ننتهى . نحن 
مرضى بالحركة , وفى علاجنا من هذا المرض موتنا . .»590 . 


أربت إلى ثلك المسافة الشاسعة التى قطمها نطور الكاتب من 
أعماله الأولى فى الانجاه الرمرى , رحتى أصبح بلشمس «الطعام لكل 
فم ؟ إنبا مسافة بعيدة بعد ما بين الرجعة إلى الماضى التى حمل لراءها 
أهل المرفيم حين رفموا شعار : دلا أمل لنا فى الحياة إلا فى 
الكهف . . . الكهف هو الحلقة التى تصلنا بعالمنا المفقود:!؟") , 
وحمركة التغير إلى الأمام ٠‏ الى ييتف ما دطارق؛ . ولا شك أن هذا 
التغير هو فى التحليل الاخير لصالح الإيمان بالحفيقة العلمية , 
وبإمكانية التطور . وبتسخير هذا وذاك فى نباية الامر لإنسائية 
الإنسان ؛ فالعلم فى تقدمه «قد فعل المعجزات؛ . وهر ولو استطا.م 
باكتشافاته العجية القضاء على الجوام فإن المشكلة الكبرى التى 
ستواجهنا هى التوزبع 7 كيف يئم توزيع هذا الإنتاج الهائل الزهيد 
القيمة . درن الارتطام بحواجز النظم الاقتصادية والسياسية 
والاجتماعية)!*!) . ومعنى ذلك أن الكائب قد التقفل من مسلمة 
الإيمان بالنقدم العلمى والمستقبل الإنسانى إلى ما عسى أن يترنب عليها 
من منجزات قيمية تتعلق بتحقيق أنبل ما يسعى إليه الإنسان : الحرية 
والسلام : إذ إن مرفعهها من ضرورة الطعام للإنسان كمرفع النتيجة 
من السبب ؛ «فإذا رأيت الوححوش فى الغاب تنطلن ححرة هادئة يرلرف 
عليها السلام ؛ فاعلم أن بطونا فد امثلاث بالطمام . هذا كان 
الطعام مرتبطا بالحرية والسلام , .41(0) , هل فذّرت حجم التطور 
الذى أدرك نظرة الكائب إلى أبلغ المعانى مساسا بكينونة الإنسان : 
العلم والمستقبل ؟! 

5-5 [- م 

يتصدّى «الملك أوديب:22) «لحميا النزعة التى كانت سائئدة فى 

الفكر العالمى بعامة , والفكر الأورفى بخاصة . إبان العشرينيات 


التشكيل بالرمر 


والثلائينيات . والتى كانت تعتبر وبدعة العصرء آلذاك ؛ نعنى بذلك, 
نمجيد الفردية وفلسفة القرة . تمثلة فى عبادة الإنسان الأعلى أو 
«السوبرمان: ؛ وهى الفلسفة التى كان كاهنبا الأكبر دنيتشسه) ؛ 
فالانسان ‏ أو أوديب بالنسبة إلى الحكيم ‏ قوىٌ حفاً , وعظيم حقاً ‏ 
رلكن عظمته لا تنبع من احتقاره لكل مسا سواه ومن سواه من 
الموجودات . ولكنها تنبع ‏ كها يقول الكسددر بابا دوبولر دمن 
حواره البطولى مع قدره غير المنظور»9!) , 


ولكن الإيمان بقيمة الإنسان لا بعنى بالضرورة أنه خخير عض ٠‏ بل 
عل المكس من ذلك م لان نسبة الشر فيه هى جزء من هذه القيمة ٠‏ 
بل ربم لا يكون إنساناً منل البدء إلا لاحثواله على هذه النسبة ؛ «فانا ‏ 
يفول الحكيم ‏ أحرك دائما فى عالمين . وأفيم تفكيرى عل عمودين . 
ولا أرى الإنسان وحده فى هذا الكون . إن أو بيشرية الإنسان . 
وأرى عظمته فى أنه بشر ؛ بشر له ضعفه ونقصه وعجزه وأخطازؤه . 
ولكنه بشر2!؟) , 


هكذا ننتفل المعادلة التى أقامها الفكر اليوثاى القديم بين 
أفنومى «الشر والخير . أو بين الآهة والإنسان . إلى ما يقرب 
من الممادلة نفسها . ولكن فى إطار جديد ؛ إطار النفس 
الإنسائية ذاعها ١‏ فالشر إنسان كما أن الخخير إنسال . والإنسان 
الذى يأن بالحسئة هو نفسه الذى يجترم السيئة . وعليه فى 
الحالتين أن يتحمل مسئولية فعله . ولا ريب أن هذا التصور 
الذى عامل به الحكيم رموز هله المعادلة هو تصور إسلاسى 
محض ١‏ وذلك هو الجديد الذى أضفاه الكائب على صورة 
أوديب «العصرية؛ ؛ فهو وأوديب» وقد ثمثلته عدسة الفئان 
داخل هالة من تقاليد ثراثه , وفيض من معطياث ثقافته . 


إن الشر فى الأسطورة البوثائية بتتزل على دأوديب» من 
أعلى . وبفرض عليه من قبل هته فرضاً . حتى ليتحول 
صراعه مع هذا الشر إلى صرام ممع الآهة فى بابة الأمر . 
ولكن الشر ‏ طبقا لمنظور اكيم كامن فى نفوس البشر . 
فى الذاث الآدمية من الداخخل ؛ وى صدرر أعداء هذه الذات 
من الخارج ؛ فالصوت الذى أوحى إلى «لابوس» قدي فثل ابنه 
فى المهد ليس من وحى السياء . وإنما هو فى الحقيقة من نزوير 
«ترسياس» ؛ دهذا الأعمسى القطر الذى صمم بإرادة من ححديد 
أن بقصى عن عرش طيبة وريثها الشرعى,(*1 , 


ومعنى ذلك أن الشر ليس فى السهاء . بل هر رابض عل الأرض ٠‏ 
يتحين الفرصة للانفضاض عل الإنسان . بل لعله أن يكون أقرب إلى 
الإنسان من ذلك » لعله داخل نفسه يمند ويطغى ويستشرى ححتى 
يفسد عليه كل متع الحياة ٠‏ وهوما أعلنته وجركاستا: صراحية لأرديب 
حين تالت له : «أعداؤنا الآن ليسوا فى السماء . ولا فى الأرض ؛ 
أعداؤنا داخل أنفسا . .)(13) , 


١؟١‎ 


© اتر ى هذا العدو الداخل هو الحفيقة الدليئة التى كان «أوديب؛ 
يتشبث بالوصول إليها ؟ 

أثرانا حين نسعى لإدراك حفائقنا , ونحفر عنها بأبدينا ٠‏ نكون 
كمن يسعى إلى حتفه بظلفه . حيث لا سبيل إلى سواجهة ئلك 
الحتيفة , وأو الخلاص منبها إلا بالفضاء عل أنفسنا ؟ إن ذلك يرد بنا 
هر أخرى إلى فكرة ذلك المزج العجبب الذى قام به الرمزيسون بين 
المخطا والمعرفة . ولنقل هنا بين الشْر والحقيقة ؛ ففى الحقيقة مرارة ٠‏ 
لأنبا تكشف . وف الكشف افتضاح ‏ ثم لأنها نجلو ضعف الإنسان ٠‏ 
ول العف تخاذل , ونغريه بالتمرد . والتمرد بداية السقوط . ولأمرٍ 
ما تمثلت روح الث فى ؛ مفستوفبليس ##اعنامماهلنام»1/! «جوته؛ 
مع مهارته ونشاطه وذكائه ؛ ولكله متمرد , . روح مثمردة عل 
الدوام هكذا أيضا كان الشيطان «بودليره ؛ فبيديه ‏ في| يسزعم 
بودلير دواء الام الإنسانية ٠‏ سرغم أنه حافى حمى السكارى 
والخخطاة ٠‏ والقيّم على أسرار تملكة الظلام ١‏ وما لنا ذهب بعيدا عما 
المحنا إليه من قبل ؟ الم تكن الافعى ‏ رمز المنعة الى نقطر فى أذن 
دإيفا؛ بذلك اهمس الذى يشبه الفحيح دكم هى حميلة شجصرة 
المعرفة |!ء ألم تكن تريد ؛ طبقاً «لبول فاليرى؛ ؛ أن تسلب إيفا 
براءتها وطهارتها ونفاءها . لتنشر بدلا من ذلك كله أجنحة البأس 
والدمار 2456 , 

وليس هذا فقط هوما يربط بون فلسفة الحكيم وفلسفة الرمزيين فى 
طبيعة الحفيقة ومدى افتضائها للام : دما أشدٌ خوفى ‏ يقول ترسياس 
لأوديب -. أن تعيث أصابعك الطالشة بقشاع الحقيقة . وأن تدئو 
أثاماك المرئجفة من وجهها وعينيها»*4 : . بل ينضم إلى ذلك 
ملامم آخر لا بقل عما سبق تحددا ووضوحا , وهو أن تلك الحقيفة الني 
نسعى إليها . ونتفق الوقت والجهد فى طلبها . ريما كانت بالقرب ما 
مئذ البداية دون أن ندرى ؛ بل رئما كانت أقرب كثيرا ثما نظن ؛ فها هو 
ذا «أوديب» يبيم على وجهه من «كورنث» إلى أسوار «طيبة» بحثاً عن 
حقيقته , وترجمة لرغبة «أقوى منهء , ولا أحد يستطيع أن «يحول يينه 
وسين رغبته أن بعرف من يكون؛ . وهو هلا بريد أن يعيش ل 
ضباب . حت ولو كان له الملك ثمنا . .'5؟2 ومهم| كانت جهامة 
الحشيفة «فهر ما خاف بوماً من رجهها ٠‏ ولااارنا ع سن صوتبا» ٠‏ ومع 
كل هذا الضنى ؛ وبعد كل ذلك التطواف ٠‏ يكتشف الحقيقة غبر 
بعيدة عند , يفاجثها داخحل تلافيف ذهنه المكدود وخياله المصدوم : 
«الحقيقة . . ما هى قوة الحقيقة ؟ لو أنبا كانت أسداً ضاريناً حاد 
المخالب والناب لقتلته وألقيت به بعبداً عن طريفنا . ولكنها شىء لا 
يوجد إلا فى أذهاننا . . إنبا وهم . . إنها شبح . . إن ضر بت لا تنفذ 
فى أحشائها , ويدى لا تثال كيانها . . إنها وحش ميف حقا . رابص 
فى افراء , لا تصل إليه بلاحنا ...2*0 , 


ذلك إذن - هو ما يتمخض عنه مناخ الانتظار والثرقب الذى 
نستشعره منذ المنظر الأول فى «الملك أوديب: . انتظار مقبضش جهم 
لأ..ر سبعصف بكل شىء عصفاً , وسيطيح بكل الثوابث فلا يُبفى ولا 
يذر : و . القباض لا أدرى له علة ‏ هككذا يئاجى أوديب نفسه ‏ 
وكأن شرا مستطيرأ يتربص ن» !! وبممّل إلينا أننا من هذا المناح ومن 
تلك اللحهامة بإزاء ما يناظطرهما نهاما ل مسرحية والعميان» وسور يس 
مبتر لنك» من جهامة وانقباض . إن العميان ينتظرون فى جزع وترقب 


١7 ؟‎ 


وصول مرشدهم خلال أشجار الغابة الكثيفة . ومرشدهم قسيس 
عجرز فادهم من بيث العجزة م اختفى فجأة ودون إنذار . وقد تأخر 
الونت ؛ ولكنهم مازالوا برئقبون عودته . ندق الساعة الثانية عشرة ٠‏ 
وهم لا يعرفرن على وجه القطع ما إذا كانت الثانية عشرة ليلا أر 
ظهراً . وتترامى إلى أسماعهم ضجة تنمخض عن كلب قادم من بيت 
العجزة . وما يلبث هذا الكلب أن بهذب أحمد العميان إلى ذم 
شجرة مجاورة . ويتحسس الاعمى موضعه قيقع على جسد القن 
العجوز ميتا . لقد كان هئاك طيلة الونت وهم لا يشعرون . كان قربا 
معبم , بل ريما كان بداخلهم ؛ فهو اموت ٠‏ مرتهم هم !؛ لأن فى موت 
المرشد ‏ الفْسٌ العجوز ‏ موتا فم" . 

وعل الرهم من أن الحقيقة قد اقتحمت واقع وأوديب» بالطريفة 
نفسها التى افتحم بها اموت وافع العميان ؛ فإنها لا تفضى إلى فهر 
ذلك الوافع بشكل تلقائى حاسم . أو لا تفضى إلى ذلك عل الأقل لى 
بدابة الكشافها . صحيح أن وأرديب» حين ينجل السر أمام عينيه لا 
بلبث أن يعشى بألفه حتى ليشرع فى سمل حدتتبه بمشابك لوب 
وجركاستاء ٠‏ وصحيح أبضاً أن وجركاستاء نفسها لا تلبث أن تنتحر , 
ويودع وأوديب» جثمانها المسججى هاربا إلى شعاب الصحراء زمر 
ذلك فإن هذا جميعه لم يكن لينم فى سهولة , بل تخلله صراع عنيف مع 
الوافع . وكاد هذا الواقع أن ينتصر برحيل الاسرة عن وطيبة» قانعة 
ببالستره ٠‏ أو والفرارة مع الإبقاء عل ما كان ؛ لولا أن وجوكاستاء 
نفسها تعجّل بإنباء الصراع لصالح الحقيقة حين تنتحر . وقد كانت مذ 
علمت ببله الحقيقة تفف عل حافة تردد صعب . عل الرغم من لهجة 
زوجها الوائقة : وى وسعنا ‏ جاول أوديب إقناعها ‏ أن لتوم . 
البضى معى ١‏ ولنضع أصابعنا فى آذاننا , ونعش فى الواقع ؛ فى الحياة 
التى تنبض مها قلوبنا الفياضة بالمحبة والرحمة | إن الواقع الذى :ميش 
فيه يجب أن يبقى , ويجب ألا نسمح لشىء لا ثراه أن يهدمه دعك 
من حقيقة ما سمعناه أبئها العزيزة!» ٠‏ فتجيب جوكاسنا بما يؤ كد أنه لا 
يستطيع الإبصار حتى ما قبل أن يففد بصره ؛ لآن من يعمى عن 
الحقيقة هر والاعمى سواء : «حبكٌ لاسرتك قد أعماك . . إنك لا 
تر ام 

نسليم لا يقل فى مداه وعمقه عن تسليم «عمبان؛ مينرلتك . وحتى 
حين نلقى الحفيقة بظلاها القاشمة على الموقف كله ؛ وتقلب الواقع 
رأسا عل عقب لاانرى مردود ذلك ممزوجاً بالتمردٌ أو الثررة أو حتى 
تعليق المسئولية على القدر أو الالهة كما هو المعهود فى التراث الإغريقى 
القديم . بل نرى تأويل ما حدث فى محاولة الإنسان أن يبصر أبعد مما 
برى ء أو أن يمد بمينه فوق ما يستطيع . فهو حين يطاول السماء بقامته 
الإنسانية المحدودة تكون النتبجة دمارا له وللجميع : «ولقد أرادت 
السماء أن نجمل منك أضحوكة ‏ والخطاب موجه لترسياس ‏ أنت 
يا من ظننت أنك تناصبها حرباً . وفمث نشرع من إرادتك سيفاً + 
وضربت ضربتك . ولكن الله اكتفى بأن هزىء بك ولطمك عل 
عيننك العمياء لتبصر حمقك وغرورك59*) . ثلك صبغة إسلامية 
وااضحة فى نكييف أصول العلافة بين الأرض والسماء . وهذا ما يؤكد 
مقرلتنا السابقة باتتصور الإسلامى الذى توسل به الحكيم إلى طرح 
الرموز الأوديبية عل وجه العموم ؛ إلى حبد أن «القدره الذى بدا فى 
الصبغة الإغريقية «متهيأ . يتزحزح عند الحكيم ليجل مله الإنسان 
نفسه ؛ فهر المخطىء البرىء ؛ وهو الما والمجتى عليه معا ١‏ لآنه لم 


ب لاوا لعي ا 
للاشياء : كل من خرج عليه وجد حفر بقع فيها؛ , بل إن مجرد نفكير 
الإنسان فى مناقشة هذا النظام يعد خأ لا يغتفر, ومن الشطل أن 
ناقش فما ألغى عل كواهلنا من أقدار . وكيف لنا بذلك وبعض هذه 
الاقدار هو فى حقيقة الأمر (من صلم أيدينا . .ع 04006 , 


هكذا يبدأ الحكيم فلسفته فى الجبر والاختبار إشريقيا لبنتهى 
إسلامياً ٠‏ أوقل هكذا يبنى هبكل عمله من مادة يونانية 0 ولكن بمعمار 
إسلامى خالص . 
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منذ نحو من نصف قرن كتب المسرحى الراحل وزكى طليمات: 
تعليقا على المنحى الرمزى فى مسرحيات كل من بشر فارس وثوفيق 
الحكيم ٠‏ وكان ثما التقطه بحس نقدى نافك ٠»‏ وإن لم يل من عموم 2 
فوله : وإن منحى بشر فارس فى الرمزية منحى بقوم على التأئر الدفين 
مازجه الوجدائيات والفلسفة . فى حين أن منحى توفيق الحكيم يأخخر 
سمث السخرية بالعواطف ليدلّل على إفلاسها . أو لينائش عاباً 
هازيا بمدركات مجرهة؛ . والحق أن رمزية بشر فارس فى مسرحينيهٍ 
الشهيرنين : «مفرق الطرق» و دوجبهة الغيب» ليست إلا تهليا فنباً 
لضرب من الإشراق الصوفى أو الحدس الباطنى الشبيه بذلك الخدس 
الفلسفى 005غاد؛ نا الذى اتمل منه هثرى برجسون طريقاً إلى الإدراك 
المباشر الحيائنا الباطلية ولمجرى شعورنا الداخل ٠‏ والذى بستطيع 
وحده أن يتغلغل إلى أسرار الوجود , وأن بنفذ إلى تياره المتدفق . وهى 
غاية فد لا بستطيع العقل أن يبلغها ؛ لان العفل يعتسد على مبدأ 
التحلبل ٠‏ عل حبين أن الوجود بمعناء الح لا درك إلا جملة . 
ومركباً ٠‏ وبطريقة كلية**) . وفد ألمح بشر فارس نفسه إلى ما يؤكد 
هذا المفهوم الإشراقى للرمزية حين كتب فى مقدمة مسرحيته دمفرق 

الطريق؛ ( سنة ١948‏ م ) : 


دليست الرمزية هنا بموقوفة على الرمز بشىء إلى شىء 
آخر. ولكنبا ‏ قوق هذا استتباط ما وراء الس من 
المحسوس . وإبراز المضمر . وئدوين اللوامع والبواده ؛ 
بإهمال العام المتناسق المتواضع عليه , المختلق الحتلاناً بكد 
أذهاننا . طلباً للعالم الحفيقى الذى نضطرب فيه رضينا أو لم 
نرض : تدهشنا ظواهره . وتروعنا بواطئه . رتعجزنا 
مبادثة ؛ عالم الوجدان المسرق . والنشاط الكامن . والجماد 
المتأهب للتحرك . إلى ما بجرى بينها من العلافنات الغريية 
والإسالات الثائهة لى منعطفاث الروح ومثاى المادى . يشترك 
ل كشفها الإحساس الدفين 0 والإدراك الصرف 0 والتخيل 
المنسرح,90*) , 

أما السخخرية بالعواطف أو «الحزىٌ بالمجردات» فهما ‏ فيا 
بسرى زكى طليمات ‏ من خصائص ريزية الحكيم ١‏ فهى 
رمزبة نعدمد ‏ فما بحسب على محاور الشدليل والحجاج 
والمثاقشة . ومن ثم فهى رمزية عقلية واعية أكثر منبا رمزية 
إشرافية باطنية . ولا اعتراض من جانبنا عل هذا التصنيف . 
شريطة ألأ نحصر العم الرمزى لمسرح الحكيم فى إطار داغزق 


مسسعول امبر 


والسخرية» ؛ ومع الاحتراس بأن هله السخرية إن كانت 
موجهة ضد «المجردات: فإنبا تتم - أيضاً لصالح 
المجردات . أى أنها وتبجر» بعض «المجردات؛ باسم يعض 
أخعر ؛ المسد باسم الروح ؛ أو الإنسان باسم الزمن ؛ أو 
الوا قع باسم الحقيقة . إلغ . . وهكذا يئول الصراع المسرحى 
ف الاي إل ما أطلق عليه الحكيم نفس «جره أذكار تتحرك ل 
المطلق من المعاى . مرئدية أثواب الرموز . :9" , 


وليس مجحرد مصادفة أن تتصدّر هذه الكلمات عل رجه 
الخصوص مسرحية ة وبيجماليون» ؛ لأن هذه المسرحية نكاد 
تكون موذجاً خا لصراع المعنى «المرئدية؛ وأثواب الرمون . 
عل الرغم من أن جوهر هذا الصراع ‏ ونصادر فتتحدد صراع 
المن والحياة ‏ ليس جديداً عل المعالحة المسرحية, ؛ فمن قبل 
كان هذا الجوهر مرضوعاً للاسطورة الإغريقية الشهيرة ؛ ومن 
بعد تناوله برئاره شو ؛ وحديثاً أشارت بعض الدراسات إلى 
ثيرات إبطالية وأسبانية ييل . وفضلاً عن هذا وذاك . 
كانث بعض عناصر هذه الأسطورة مجالاً لتجليات رمزية فى عده 
من الاعمال الأدبية الشهيرة . يأل لى الصدارة منبا العمل 
الشعرى المطول لبول فاليرى بعنوان : «حطام نرسيس -15788 
18133 نال 518005 . وفيه يتحول من ملاعحه المصبربة فى 
صورة شاب إغريفى جميل إلى حيث يصبح رمزاً للانائية 
البشرية وعبادة الذاث فى أجل صورها . وما أن هله الأنانية 
من شأنها أن حول بين الذاث وبلوغ ما تصبر إليه من كفاية 
وإشباع فإنه سرعان ما يترتب على هذا المحتوى الرمزى مجمرعة 
من التداعيات ؛ أبرزها معالنى الإحباط والبأس وسسطرة 
الرغبات المخفقة0؟*) ؛ وهى معان قريبة إلى حدٌ كبير من تلك 
النى تستدعيها صورة «نرسيس» فى «بيجماليون؛ ‏ وهو الحكيم 
نفسه 0 فى زى بيجمالبون ‏ حين بخاطب ثانيهما أؤهما 
: إن إذ أنحنى على الغدبر الراكد فى أغوار نفسى لأرى 
٠ 00‏ إنما أبصر صورتك أنث . نعم . .. أنث بزهوك 
الأجون وكبر يالك وحمقك وعماك 58 الشطر الجميل 
العقيم من نفسى . أنث المنطيئة التى كُتب عل كل فمان أن 
حمل وزرها .. الافثئان بالئفس ؛ الالثتان 
بالذات , 3500 , 
ومعنى ذلك أنه إذا كان لئرسيس عند فاليرى تداعياته فإن 
لئرسيس عند الهكيم تداعيائه كذلك , ممثلة فى «الطيش» و 
«الحمق؛ و والعقم» و «الافتتان؛ بالنفس ؛ وهى يدور السلب 
النى يحملها بيجماليون . أو قل يحملها كل مبدع فى قرارة 
ذاله , 
إن الحكيم نفسه قد سبق إلى طرح جوهر الصراع ذاته (الفن 
والحياة) داخيل إطار حوارى شبه درامى فى كتاب له صدر سنة 
ام بعئوان «عهد الشيطان؛ . عل لحو يدل عل جدّية 
إحساسه ببذا الصراع واستمراره . وصحيح أن هذا النص 
الحسوارى ل يتوافر له من وسائل التعقيد الفنى والتجسيد 
المسرحى ما توافر لبيجماليون فهها بعد . ومع ذلك نراه يعكس 
حجم القضية فى وجدان المبدع بطريقة أكثر صراحة ومباشرة . 


يفال 


إنَّ مال فى هذه الحسوارية يرى عينى ثمثاله «نفريت» «تابوئين 
لامعبن؛ مفعمين بالحب . بل إنه ليتخيّل له «حرارة وأنفاساء , 
وصوناً رقيقاً كفراش جميل الألوان يطير فى لطف ورقة من جوف زنبفة 
حراء010) . وححين تغار زوجة «المثال: من ذلك الحوار الدافىيء بين 
المبدع وخلقه تلجأ إلى مطرقة تحطم بها رأس التمئال الذى أغرم به 
زوجها ؛ أى أنها تصنع نفس ما صنعه «بيجماليون» فى نباية المسرحية 
حين وجد تمثال «جالانياه فد بدأ يقيّد حركته بوصفه مبدعا . ويحرل 
يهويث أذ يتجاوة نفسة :» مصوراً الاكمل والاجمل والاحدث ؛ 
فينبال على ذلك التمثال بالمكنسة ممطرا مدئرا . ومبرا ‏ فى الوقت 
ذائه ‏ عن إيانه بالفن بما هو اختيار . ثم عن رغبته الاكيدة فى تخطى 
«ما تم و «استفر و وتَكُونه , إلى مالم يستفر وم يتكون بعد : «سوف 
أصنع حيرا منه . فى صدرى أشياء سوف تخرج ؛ أشياء عظيمة فى 
جو يجب أن مرج . إى حتى الآن لم أكن قد وضعت يدى صلى 
السر . سر الكمال فى الخلق . .920" . 


و «بيجماليون؛ لا ينحرج من طرح قضيته مباشرة ودون مراوغة ٠‏ 
تاركا للشخوص والاحداث والجمل ال حوارية مهمة تمسيدها رمزيا . 
وكأن كاتبنا . كالعادة ‏ يخشى أن تفلت من بين أصابع امتلقى خيرط 
الفضية التى يطرحها : « يما الأصل وأيها الصورة ؟ أيهم| الأجمل وأبم| 
الانبل ؟ الحياة أم الفن . . 23969 , 


وإنه لمن المفارق الحديرة بالاعتبار أل تأتى الإجابة عن ذلك التساؤ ل 
على لسان إحدى الشخصيات الإنسانية فى المسرحية . بل ترد على 
لسان وأبولون» ومائح الفن والفكرء , الذى لا ندرى هل كان «يجميب 
فينوس» أم يجيب وبيجماليون» حين اختص الكائن الإنسانى وحده 
بالطاقة الدنية المبدعة : بإثنا معشر الآهة فد نسسطيع الإئيان بكل 
المنجزات ؛ إلأالفن ؛ تلك معججزة الأدمى الميقسرى 
وححده 2١1000.‏ . ويعنى ذلك أن القضية تكاد تكسون ممصومة منذ 
البداية ٠‏ برغم ما يعكسه السؤال السالف من تمزق وانسحاق 
وحيرة ؛ بل رما لم بطرح هذا السؤال ابتداء إلا لكى تكون الإجابة 
على النحو الذى وردث به . ومن الم لا يكرن الصراع فى حقيفته إلا 
توزيعا شكليا للمواقف والأدوار ؛ وإلا فكياف تسنى «لبيجماليون» أن 
يصور مشكلته بمثل ذلك الأنزان العقل الواضح , وبمثل تلك البلاغة 
الرصيئة الباردة : «شعرث بما يكاد يمزق نفسى قطمتين . ويشطرها 
شطرين . نعم أنتها الاثنان (جالانيا الزوجة وجالانبا التمشال) 
تتجاذبان قلبى . أنتها الاثنان نتصارعان ؛ هى بارثفاعها وجمالمها 
الباقى . وأنث بطيبتك وحمالك الفالى , .20*00 . وقد افترفسنا شكلية 
الصراع فى هذه الحالة لأنه قد رشح لحسم القضية حين لم عل 
التمشال نعت «الجمال الباقى» . ووصف رواء الزوجة بالجمال 
الفانى . وسرعان ما يأنى التصريح مؤكداً لما أومأنا إليه من قسال 
بالتلميح وهناك من بين أمثلة امال المختلفة تخيرت وانتقيت ٠‏ 
وعدت جحالانيا بأكمل الصرر وأجمل النظربات وأحل البسمات وأررع 
اللفئات . فجاءت جالائيا مدزّهة عن كل نقض وك سهمر وكل 
سخف ؛ إنبًا الجمال مقطراً من خلال ألف مسفاة من الي الطويل 
والعمل المضنى والتجربة المتصلة . ولقد نَيْتَ ذلك كله فى العاج 
وخلدته . لا نتألمى يا زوجتنى المزيزة ! 1 يذهب كل هذا الجمال 
عنك , لككن ما الذى تغيرٌ فبك مم ذلك ؟ نظراتك حميلة ولككن فيها 


شيثاً محدود المعبى ؛ أما نظراتها فكأنها تشرف عل عوالم غير محصدودة 
الآفاق .. ,20303 , 

هذا هو السرٌ إذن . . المحدود واللا محدود ؛ الغالى والخالد ؛ 
الإنسان والزمن . أثّرانا ‏ مرة أخرى ‏ بإزاء ما الح على ذهن الحكيم 
منذ مطلع عمره الفنى من أقانيم الموت والخلود والزمن ؟ وألاً بعنى 
ذلك أنه على الرغم من المباشرة فى وضع الفضية وحلها فإن مكانها 
داخل منظومة القيم النى شكلث النسيج الداخل لفكر الكانب هر 
حددث المسرحية ذائها فيمة الزمن فى معادلة الفن والحياة حبن ربطت 
بين جالائيا ‏ الزوجة و«الهرم» أو «الشيخوخة بما تمثله من عجز البدن 
وذهاب الرونق ونحول الصررة : 


إن واللهديث لالاتيا الزوجة ‏ لن أحتفظ ببذه الصورة 
طويلاً ؛ إن فى كل يوم أسير خطوة نحو الهرم ١‏ إنى لن أمحمل 
عينيك وهما تنظران إلى جسمى ووجهى بعد سئوات . , جلبنى 
هذا الإؤلال .90" , 


ومن الممكن أن نمتدُ مهذه المنظومة القيمية عبر الحلقات المتتابعة 
لنتاج الكائب , لنراها نتدسسٌ طى هذه الحلقات , غامضة حينا ٠‏ 
وسافرة حينا أخر , ولكنها - فى كل الأحيان ‏ نتجل لوحة متكاملة 
الأبعاد متناغمة الزوايا ؛ يُسلْط الضوء عل أحد أركابا مرة فيظن 
وحده موجودا . ثم يسلط على ركن أخر فيتوارى الأول ولكنه لا 
يزول . 

م ثم لا نعجب خين نشهد محوراً دراميً ثانوباً ‏ بجوار حور الفن 
والحباة ‏ يتمثل فى تلك العلاقة الحميمة بين الخالق ومخلرقه ٠‏ سين 
الفنان المبد ع وما يبدعه . وهى علاقة تبدو طبيعية ومعفولة حين تتسلط 
عليها حزمة الضوء مبتعدة قليلا عن المحور الاصل : 


دلا تعجب أن بحب إلَه تحلوفه ! إن لأراه طبيعياً هلا الحب 
بين نوصين محتلفين . بل لعل هذا هو الوضع المعقول ؛ 
المخلوقات . . :240 , 


وهذا المحور ذانه سيتوارى عن إنتاج الكاتب لامد زمنى معلوم ٠‏ 
ريث! يعود حيا عامرا بالدفه والحرارة والحيوية فى مسرحية (شمس 
البار (سلة 1958 م) ؛ فحين بتكشف المستور ويتأكدٌ الأصير 
وحدان» أنه من تابعه بإزاء امرأة وليس بإزاء جندى كما كان يعتقد ٠‏ 
بختلط فى نفسه الحبٌ بمشاعر الامتنان . وهنا ينجل المحور المذكور بكل 
تعقيدائه وتداعيائه : هل نتزوج شمس الغهار من الرجل الذى صنعها 
(فمر الزمان) . أم نتزوج من السرجل الذى صنمته هى (الامير 
حمدان) ؟ رنتدخل فى تحديد نوع الإجابة رواسب ئلك الفكرة النى تمتد 
بجذورها فى أعماق وبيجمالبون» , والتى لم تنطفىء ماما عل الرغم 
من انصرام أكثر من ربع فرن بين العملين : وبيجماليرن؛ و قشمس 
النبار» ؛ وهى الفكرة التى تقرل «بأننا فعلا نحب مملوقاتنا ٠‏ ولكننا لاا 
نحمل لخالقينا إلا التقدبر»0؟20 . وإنْ كان «فمر الزمان» يتولى بنفسه 
حسم الموقف حين يقرر الانسحاب من حياة وشمس النبار» . معتقدا 


أنه قد قام بواجبه حبين ساعد الأميرة عل أن نفهم الحياة والناس خيراً 
مما كانت تفهم ١‏ وواجبها الأن ليس الزواج . وإنما واجبها الاساسى 
وأن تعود إلى بلدها وتعمل عل إصلاح,('") , 


م و م 

يدفع الحكيم بإحدى شخصياته لى «ببججماليون» (نفصد : 
إيسمين) إلى أن تجهر بالدلالة الرمزية لفينوس متسائلة : وهل يُغنى 
أبولون عن فيئوس . ما ئحة الحب والحياة ؟؛ . فلا يكون نرسيس 
أل منها جهارة حين يقوم بتعريف «أبولون؛ مستفسرا : دوهل تغنى 
فينوس عن أبولون مائح الفن والفكر 9" . . هذا إذن تعريف 
صريح بفحوى التسمية ؛ ومن ثم تقدم على التعامل مع هاتين 
الشخصيتين ومواهما ونحن عالمون منذ البده بالدلالات الرصسزية 
للنماذج الدرامية . الأمر الذى يحصر القيمة الإيجائية للعمل المسرحى 
ويحدٌ من قدرئه على اللمح والإثارة ؛ لان هذه القيمة إنما تزداد وتربو 
بفدر ما بنفسح المجال للتأوبل . ثم بقدر ما نوظف العمل الحوارية 
والمواقئف والشخرص لإثراء الفكرة المسرحمية أو حتى تعدّدها , ولعل 
هذا هو السبب فى عدم إمكان ترجمة الرمز ونثر كل معطيائه . وبعبارة 
أرضح . لبس فى المستطاع أن نفول عن رمز بعينه إنه يعنى كذا وكذا 
فحسب ٠‏ وإلا ما كان موحيا , أرما كان رمزا عل الإطلاق ؛ «لأن 
أمر الرمز ‏ كما بقول وليم بورك تندال ‏ بماثل ماما تلك المقولة النى 
صرح بها الرافص حين فال : لو استطعت أن أفول ما يعنيه ‏ بفصد 
الرفص ‏ لا كانت بى حاجة إلى أن أفعله . .9" , 


من هنا كانت محدودية المسئويات الرمزية فى أعمال الحكيم . مادام 
يتخذ من الشخصيات مجرد افكار تتحرك فى المطلق من المعانى . مرئدية 
أثواب الرموز ١‏ فرمزيته رمزية المستوى الواحد ؛ رمزية الدلالة 
المقرّرة والعطاء المعلوم . لا رمزية الدلالات المتولدة والمعان المتعددة 
والسخاء الذى لا تجليه الللاميح ولا نحصره التخوم ؛ وهى من ثمة 
أقرب إلى الاستعارة الرمزية منها إلى الرمز بمعناه الفنى المكتمل . ولا 
نريد أن نمضى فى نبسسيط الأمور إلى نبايتها فنفترض أن شهر زاد تقتصر 


التشكيل بالريز 


عل ثداء الحسد . وأن شهريار يقتصر عل العقل الخالص ٠‏ وأن 
«بيجماليرن» نداء الفن , عل ححين تشبر وجالاتيا» إلى نداء الحياة , , 
لا نريد أن نبالغ فى تبسيط الفضايا إلى هذا الحد . ولكن من ذا الذى 
ستطيع أن يجرم بأن هذه الفروض وأمئالها سزاعم خالصة ؟ وألا 
يفضى بنا ذلك إلى الاعتقاد بصحة ما أومأنا إلبه من أن رمزية الحكيم 
رمزية الدلالة الواحدة لا رمزية الدلالاث المتعددة . 

وما يزيد من حيجم اللإحساس بقلة التكثيف الرمزى فى مسرحياتث 
الحكيم ؛ فوق وقوعه فى أسر الفكرة الواحدة ٠‏ مُوْران هذه الفكرة فى 
إطار ذهنى خالص ١‏ فهى الفكرة الذهنية لا الفكرة التضورية ؛ هى 
الفكرة مفلسفة لا الفكرة مصورة ؛ وبعيدُ ما بين النمطين ؛ لآن 
الأرلى تفع فى نطاق التج ريد الفلسفى الماف . على حين نولد الأخرى 
طبيعية غضة . ولا شك أن المطلب الفنى فى أجنتاس الأدب على 
اختلافها يتمثل فى الشمط الثاى ؛ غمط الفكرة العذراء لا مط الفلذة 
الفلسفية الشاردة , ومع ذلك فقد خففت طاقة الحمكيم الحوارية من 
حدة الشعور مبذء الملحوظة وسابقتها . وفد لفعت هله الطاقة أنظار 
كل المهنمين بأدبييات المسرح لدى الحكيم حتى أطلن عليه دجاكرب 
لانداوء لقب «أستاذ الحوارع”) ' وربما لم يكن الدور الذى تؤديه 
هلء الطاقة فى أعمال الحكيم عائدا إلى براعة المسد م وقدرته على 
المواءمة ب الحوار والموتف المسرحى فحسب ٠‏ بل يواكب ذلك > 
وفد يسبفه ‏ قيام الحوار نفسه بوظيفة درامية من -حيث كونه حعدثا 
فوليًا ببض بتسويض ما عسى أن بكدون من تقأْص فى الحدث - 
الفصل . أو ما عسى أن يكسون من شحوب ف الملامح الشكلية 
والاجتساعية للشخصبة . والقيمة التى يكتسبها الحوار من هله 
الوجهة فيمة مضافة إلى الدراما الرمزية على وجه العموم . ولبست 
مقيدة بمسرح الحكيم رحده , ونأويلها يكمن فى أن الوسائط المسرحية 
النى درجنا عل التوسّل ببا إلى تحقيق درامية الفعل تقل فى المسرحية 
الرمزية إلى درجة ملحوظة . على نحو يؤدى ‏ من ثم إلى تعاظم 
الدرر الذى ينبض به الحوارى بوصفه الوسيط الفنى الذى مازال 
بافيا(؟") , بعد انحسار الأثر الذى كان ينبس به التركيب الدبرامى 
مثلاً فى الموقف والشخصية والحوار . حبن تنصهر جميماً فى بوئقة 
عضوية متكاملة , 


لا لالا 


هوامش وتعليقات : 
)0( ها ,امم دوت ع1 از نط ,للع ةله .1 إن متتو عار] سد كنآ 
.م رتللامس] 


(1) ل بنشر الحكيم نص هله المسرحية . كما تحرج من نشر معظم نشاج هله 
المرحملة , ولكنه كتب علبا نبذة بقلمه فى مقدمة «مسرح المجدمع » قائلا : وإخا 
ترمز إلى معنى الاحتلال في صورة عصرية انتقادية ١‏ ففد كانت تدور حول نام 


هبط عليه ذاث يوم سيف ؛ يفهم غنده يوما ٠‏ فمكث شهراً . وما تفعث فى 
المخلوص منه حيلة ولا وسيلة . وكان المحامى يشخذ من سكنه مكتباً لعمله ؛ لما 
أن يغفل حيظة أو ينغيب ساعة ححتى يتلقف الضيف الوافدين من الموكلين الليدد 
فيرامهم أنه صاحب الدار ويقبض منبم ما يتيسر له فبضه من مقدم الائعاب ١‏ 
فهر احتلال راستغلال , وأحدهما يؤدى دائيأ إلى الآخرة  .‏ مقدمة «مسرح 


المجتمع» ١‏ ص ١‏ . 
نقدلا 
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© آليات السرد 


ق ١‏ القصة القصيدة «" 


١‏ اصر الحلوان 

عندما أقول إن ناصر الحلوان مبدثم له باعفى ساحة : القصة ‏ 
الفصيدة ‏ . فإن ذلك يبئعث مرة أخرى طلباً للبحث عن توصيب أو 
تحليل أدق لمصطلح « الفصة . القصيدة » . ولسث أزعم أن لدى هذا 
التوصيف الماهز المعدٌ سلْفاً للاستهلاك الأدى أو النقدى النبم . لككن 
السؤال حول هذا المصطلح مازال حيا ٠‏ وراهنا . وهو يتناول الظاهرة 
النى أثبنث وجودها . أو عل الأقل ظهرت إرهاصاتما الواضحة الليلية 
فى الحقبة الأخيرة ؛ فنحن نعرف أن الحدود بين الأجئاس الأدبية لم تعد 
الآن بنفس الصرامة والسظع والتحدد التى كانت قائمة فى حقيبة 
سابقة » بل أصبحع الأمر بصل إلى درجة سقوط هله الحدود وتداعل 
الاجئاس الأدبية . وهله الظاهرة لا شك فيها ؛ فالقصة ‏ القصيدة لم 
تكن معياراً مسبقاً . ولم تكن افتراضا قُبلياً أر جاهزا . بل ظهسرث 
عددى هذه العبارة نتيجة لما لاحظته أولأ فى كتابان الشخصية ٠‏ 
وامشزاج الشعر بالنسيج الفصصى والروائى علدى ؛ بحيث أن 
موسيقى الشعر نفسها وروحه أيضا أصبحتا نسريان فى تضاعيف كل 
البداء والنسيج الروائيٌ والقصصئ فيما أكتب . ثم نأكدث هله 
الظاهرة عند بعض الكتاب . مثل يجيى الطاهر عبد الله . بنخاصة ل 
كثابائه الأخيرة قبل رحيله المبكر . ومع ظهور هذا النوع من الكتابة فى 
كتاباتِ شبان جدد بدأوا بظهرون وبرسخرن أقدامهم فى الساحة ؛ من 
أمثال ناصر الحلوان ومنتصر القفاش وغيرهها . 

إن هذا النوع هو النوع الذدى نصبح فيه د شاعربة ؛ القصة مئوازية 
على الافل مع « سرديتها » . إن لم تكن متفوقة عليها . 

يبقى المخفلاف بين ٠‏ القصة القصيدة » وه القصيدة ؛ نفسها : من 
حيث إن « القصة القصيدة ٠‏ بظل فيها دائيا نزو نحره امَكَى ؛ 
بشكل جديد ٠‏ أى السرد فى تمازج ١‏ يزداد أربفئل 0 مع الشعر ٠‏ أما 
الفصبدة التى تحكى , ننظل الشعريَهُ فيها هى الخالبة , هأنتذا ترى أن 
الفروق بين النوعين تتقارب أو نكاد تتلاشى ؛ وأن المنسين الأدبيين 


« القصة الفصبدة ؛ ره الفصيدة السردية ؛ يتقساربان ويكادان 
بمتزجان , وهذا ما أسميه الآن بالكتابة عبر النوعية ؛ الكتابة النى 
نشتمسل هل الانواع التقليدية ؛ إذ تشتمل عليها , ونحوها ل 
داخلها . وتتجارزها لتسخرج عنما ٠‏ بحيث لصبح الكتابة الحديدة ٠‏ 
فى الوقت نفسه ؛ فصةٌ مسرحاً شعراً , مستفيدة من منجزات الفنون 
الأخرى من تصوير ٠‏ ونحت ١‏ وسينما . . . هله الكثابة ليسث شيثا 
سهلا أو مئاحا أو قريبا . بل يجب مع بداية كل تجربة من هذا الخو 
التفرقة الصارمة بين الفوضى والحرية , بين الإبداع والتخبط . وتظل 
الأنواع التقليدية قائمة بوصفها تاريما وإنجازا ثابتا ومكتسبا لا يصح 
التخل عنه بوصفه تراثا 5 

ولكن السؤال الآن هو : هل نظل أبد الدهور أسرى لمواضعات 
تاريمية سابقة . أو أن الفن بذاله ويتعريفه هو مفاسرة مسثمرة 
واختراق مسكمر , ومهاجة للمحال . 


بعد ذلك يمكن أن يان دور النقد الأكاديمى التنظيرى ؛ بعد أن 
يتوافر من هله الككئاباث من الكم ما يئيح ذلك العمل النقدى , 

لا بتنالى هذا مع مار اصر الحلواى نفسه أن يسميه النص 
المفتوح أو النص ذا الدلالة المتعددة . أو النص السؤالى . : القصة ‏ 
القصيد: ؛ , فى أغلب تجلياتها الفعلية , حنى الأن هى فى الوفت نفسه 
نص مفئوح وسؤ الى . وليس إفرارا سرديا ‏ شعريا بيقين ما. سواء 


كان اليقين رَؤ يوبا أو فلسفيا أر غبر ذلك . 
انظر إلى ما بقوله فى مقدمثه التى أسماها « تشاكيل أولية ؛ لكتابه 
الصغير اللمميل و مدائن البدء )١(:‏ : 


هل لمة نباية حشيفية , يقون مطلق ؟ أم أن العباية الأولى بدابة 
أولى فى الآن ذائه ؟ ولكن كذلك ‏ ربما ‏ تلك الكثابة سعى 
إلى الجوهرى . إلى وهلاث التكثف الإنسالى فيها نرصده من 
حالات أو موالف , ند يجاوز ثليلا أو كثيرا ‏ أساليب 
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إدرار الخراط 


الكتابة الخصصية المعتادة والمتوقعة . وفد نقترب بشكمل أو 
بأخر من أساليب الكتابة الشعرية . وفى كل امالات تقف على 
نخوم العديد من أنو اع الكتابة الأدبية 50 


ألبيست ( هذه الكتابة ) فى النباية محض تاؤل ؟ نساؤل بحبل 
إلى السرى والغامض ؛ لا يقرر . بل يداع للمتلفى حريته فى 
عبور النص . فى الاتصال به ٠‏ والتفاعل معه . ٠‏ مشاركاً بقدر 
يوازى طاقة الإبداع الأرلى فى خلقه ؟ 
وهذا هوما تُحاوله ئلك اللغة /الكتابة الإشكالية الأكثر إثارة 
فى سعيها للخروج من أسر النقريرية . وأحادية الدلالة , 
ووعائيتها المظئوئة بها ؛ فهى لى مجاهداتها إلى تحفيق الرحابة 
الدلالية » وسرية ة ا مرجع ٠‏ تأي تاذ « الموفف البطريركى » 
بإزاء المتلقى ؛ فى لغ شسفة للتعددية ٠‏ تفترض الكثافة الدلالية 
شرطا أوليا لحيوينها ؛ ويرتهن وجودها بقدرتها على الاسشمرار 
فى الإحالة ٠‏ وقبوها الدائم للصيافات المتوالدة 0 
وهى فى سبيلها هذا نقدرب بقدر ما تبتعد ؛ نقرب من 
الجوهرى بقدر ابتعادها عن الظاهرى والسطحى ؛ لا تعتزل 
العالم ٠‏ بل ترئاد آناءه , 
عندما رأيت ١‏ مدائن البده ؛ فى كتاب بعد أن كنث قد عاصرتها , 
بحب وخدّب وشغف ء, تتخلق وتنخذ شكلها . هاجمنى فجأة السؤال 
الآخر : 
لماذا هذه الوجازة ؛ هذا التكثيف ؛ هذا الحبِرْ الذى لا أقول أنه 
مضغوط بل أفول أنه ححكوم الدقة والنمئمة ؟ 
لماذا أجده عند ناصر الحلوان كها أجده فى أعمال عللى رزق الله 
التشكيلية الأخيرة 3 وأجده فى الوفت نئسه فى أشعار حلمى سالم أو 
نورى المتراح ؛ كما كنت قد وجدئه من قبل فى أعمال الراحل الذى 
بزداد افتقادنا إياه يوما بعد يوم يحبى الطاهر عبد الله أوفى أجمل 
أعمال محمد المخزنجى ؟ 


لا يبمكن أن تكون الإجابة عن هذا السؤال مجرد أن إيا الحياة 
العصرية ضاغط 'وسريسع ولا ينبح دعة الإخعلاد إل المطؤلات ١‏ 
فالمطولات مازالت تُكتب - بغض النظر عن قيمتها الفنية ؛ والروايات 
ذات الأجزاء المتعاقبة مازالت تطبع وئنشر وثقرأ فيا أظن . ويكفى 
هنا أن أشير إلى منيف عبد الرحمن على سبيل الخال . 

والغريب فى هذا الصدد أن إيماز الشطعة الفئية أو النص الفنى 
لا بعنى محرد أنه و صغير» ؛ فهرفى نصورى يحمل لى تضاعيفه الدقيقة 
إمكانية هائلة وهو يوحى بشساعة والفساح, وسعه لا يمكن 
إنكارها . وهو ليس « نصغير! » . بل يمكن أن يكون « كاملا » فى 
حدود ذاته ٠‏ وشديد الغنى بالرغم من أو بسبب هله الوجّمازة 

هل يمكن أن يكون سبب هذه الظاهرة أن هذا « النص - 
التشكيل ٠‏ فبه بذاته من قيمة د الصدمة » ود غير انو ٠.)‏ ماقد 
يكون عصيًاً عل الاحتمال لو أنه نفجر فى كل شساعته الكاملة , 
ويكل انفساحه الذى قد يكرن طاغيا وساحقا , ويوقف عملية التلقى 
نفسها؟ 

وهل هذا هو مغزى استعصاء روايةٍ ‏ أو على الأصح د قصيدةٍ 
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اا »سكل امرض لخر »عل الكتيرين | رهجزهم عن لوليا 
أو تلفيها ؟ 

أريد أن أفرل إن هذا ( الحجم ١‏ إن صح استخدام هله الكلمة 
هو بذاته تحقق , وتام للعمل دون انتقاص . 

وفى هذا أيضا مال للتامل فى أن الزعم الشائع بأن ١‏ المادة الفنية 
هى النى تل شكلها » زعمٌ يمتاج إلى تفكير جديد . وبغض النظر الآن 
عن ترداد البديهية النقدية الساذجة جد . والصحيحة جدا فى الوفت 
نفسه ؛ التى تكررت ألف مرة ؛ دون أن تفقد قدرتها على أن تطرح 
نفسها على الدوام أن د المادة لا تنفصل عن شكلها ؛ , وأن الجانيين 
الأبدين الأسلوب والمضمون . الصورة وافيولى ٠‏ الصياغفة 
والمعنى , إلى أخمره إلى آخمره . هما فى حقيقة الأمر شىء واحد 
لا ينفصل وغير قابل للانفصال بغض النظر عن هذا , فإن هذه 
الأعمال ابدييدة تقرل لدا فى الحقيقة إن المادة الأولية موجودة , 
مزجاة . ملقاة عل الطرين ٠‏ دإن الكائب ‏ الفنان ‏ هو الى 
يرجدها بهذا الشكل لا بغيره » وبحرية كاملة ٠‏ وإنما لا تود حقاً إلا 
بهذا الشكل ؛ وأى افتراض نقدى آخعر هو افتراض مغلوط لابد أن 
ينتهى إلى ١‏ حارة ؛ مسدودة لا نفاذ منها ٠‏ الفنان هو الذى يمل عل 
العمل ورجوده ٠.‏ مادةٌ رشكلاً ٠‏ اسوتاً ولاهوناً معا ٠‏ وبلا انفصال 
لحظةٌ واحدة ولا طرف عين , باحنياره وحده , وبالقانون الذى يضعه 
هو نفسه ء لا بقانونٍ موضوع أو مفروض عليه . 

وهذا ‏ كذلك . رافدٌ مهم من الروافد النى تصب ف تلق الكتابة 
عبر النوعية . 

© 

فى « مدائن البده » رحلهُ بحثٍ من نوع خاص . والرحلة هنا 
ليست مجرد تعافبية زمانبة أو كرونولوجية من ١‏ قصصه -. قصائده » 
الأرلى ٠‏ تأريياً ٠‏ إلى الأخيرة ؛ فقد نتزامن حمطاث الرحلة . ولكيما 
رحلة لا تعد بهذا التسلسل التاريمى ؛ ففد يكتب فى تاريخ لاحتي 
عملاً يمكن أن يُنسب إلى محطة سابقة فى رحلئه دون أن يخْل ذلك 
بجوهر الرحلة أو معناها . 


هى رحلة إذن من المشهسد و البصرى ‏ التشكيل » البرىء , 
البسيط نسبيا , إلى الوجد السو المعقد الغنى . عبورا بما يمكن أن 
أسميه عودة إلى ١‏ نوستالجيا ؛ السردية القصصية الصراح ؛ إلى الحنين 
المركوز فى نفس كل قصاص ؛ إلى الى . فى دشيلة ناصر الحلوان 
قصاصضص وشاعرٌ يتنازعانه ويتناويانه ويتجاذبانه . دون شقاق . ودون 
تنافض . ولى انساق ملحوظ . 

لكنى أرى فيه . أساسا . ذلك المكاء بالمعنى الجديد الخاص به ١‏ 
ذلك الشاعر الذى يصوغ « فصته ؛ لتكون بين يديه د فصة قصيدة » 
وليسث شعراً سرديا 0 
تصبح فروقا مفترضة ثماما . بعتب بصعب التدليل عليها 


ل 
فى الخطرات الأولى من هذه الرحلة الصعبة الحميلة سوف نجد 
ما أسميه ١‏ القيمة البصرية ؛ النى يضفيها الكانب عل كل شىء فى 
عمله . الحسّى والعضوى . اللمسى والعْبَقىْ ٠‏ كلها تتحول عنده إلى 
د صور » مرئية أو إلى ١‏ فيم منظورة » , دون أن تففد حسيتها أو 
نكهتها . لذلك أقول إن القيم الجمالية عنده تتبادل المواقع فى وت 


معا . فيحل اللمسيّ ‏ مرة أخعرى . محل الرؤ بة . ويحل القبض بمل* 
اليدين محل التمغن بالنظر . 
هل نلمس مصداق ذلك فى أول سطر من الكتاب ؛ 
ضوء براوغ الطريق ؛ يلتم حول شحوبه البنفسجى ؛ بدأ 
عل حواف شروخ الأبواب , وفوق فناث السرمل المكشوس 
برسم معان خسطوط موصولة بخفوت ظلال تتبعار حول 
الشبابيك المسكوكة , . » . 
القيم البصرية تشركز هنا مثلا فى ضوء . وفى الشحوب 
الببفسجى , وفى شروخ الأبواب , انظر الآن إلى فتاث الرمل ١‏ فهذه 
قيمة حسية , وانظر إلى حفوت الظلال ؛ إذ تحيلك إلى سمعية بصرية 
فى الوفث نفسه . 
وسوف تجد ذلك فى آخر سطور الكتاب أيضا ) حيث نجد 
د اضطرام الظلال ؛ وه الشبّق المؤلم القائم ؛ إلى : خلفب مشتمل 
بالسكون والنور » . 
وهكذا تند الكتاب كله يجرى عسل هذا النمط من ١‏ الرؤية 
اليس » . ولكنها فى آخر هذا الشوط سوف تتحول إلى رؤ بة ‏ حسية 
ووجد صوق معا . 
سوف أحدد قليلا ما أعنيه بالصوفية هنا والآن . قبل أن أعود إلى 
تتبع مسارات رحلة الكاتب فى هذا السياق . 
فلست أعنى بالصوفية هنا نُسكا أو زهدا أو برقا مرقّعة أودروشة أو 
تهرداً من متاع الحياة الدنيا » إلى أخخر هذه المعالى . بل أعنى بها نوع ٠‏ 
نجد مصدافه فى أعظم الصوفيين العرب أو غيرهم , من النشوة 
والعشى ونشدان الإلهى فى لمم العضرئٌ المسدانل ؛ راستحالة 
الحسية إلى تسام ‏ خاص دون أن تففد أيأ من لداذائها وعذاباعها . 
فإذا عدنا إلى السماث الرئيسية , أو بعضهاء فى أولى هله 
النصوص ٠‏ فسوف نجد ٠‏ كذلك ٠‏ دراميةٌ أودبداميةٌ خاصةً تلهم 
لوحانه تلك ٠‏ البصرية ‏ الحسية » المنمئمة ؛ سوف نجد أن الألوان ١‏ 
والخطوط الدئيقة . تلعب دوراً : وتتحرك . ولا تلد إلى سكونية 
جامدة ( ذلك أيضا فى الفن التشكيل قيمة أساسية ؛ فليست لوحات 
الفن التشكيلية سكونا فى المكان , بل هى كذلك و زمالهة ‏ 
مكانية » . أو إذا شثت ولا زمانية ‏ لا مكانية ؛ , ولكنبا عل كل 
حال قادرة بقوتها الداخلية على التحرك ‏ فعلاً ‏ بدرامية خخاصة ؛ فى 
إطار اللوحة وفى خارجها ‏ أى لى داخل نفوسنا نحن عل السواء . 
انظر مثلا درامية نهابة نص « مكان » ؛ فبعد أن تلعب القيم 
و التشكيلية ‏ البصرية ؛ هورها فى لوحة نكاد ئراها رأى العين : ليس 
إلا الألوان والمنطوط والمربعاث ودوران الحرف , والأرض الخغمقة ١‏ 
وهكلا! , ثم بنتهى « النص - اللوحة ) : سسماء نحوى بعضا من 
زرقة » وعصائير تتساقط »؛ . تساقط العصافير فجأة. عل غير 
توفع , له دلالته طبعا , أو دلالته المتعددة ؛ غالرمزية هنا مفتوحة ٠ه‏ 
وليس فى النص ما يُغلقها أو بجددها , ولكن له درامينه وخبطة 
إيقاعه 5 أو صدمةٌ وفهه 5 عل وجازة النص وفنمته 03 ولا أقرل صغره 
أو محدوديته ؛ فمن الممكن أن يكرن مثل هذا النص ١‏ لا محدودا ) 
ويتكرر ذلك عل نحو آخر فى نبابة نص بعنوان : لونية ؛ ١‏ إذ 
نخرج من د سكب الازرق » ومن : فرش المرجان بالأحر » من 


آليات السرد فى ١‏ القصة القصيدة » 


الخطرط » الصلابة , الدائرة , المربع . المثلث ١‏ من الأبيض المرئى 
الذى يجِمْل أفقا , ومن الشمس الفراغية فى القلب بلون الصفحة ٠‏ 
من الاخضر المشتعل فى البّنى ‏ نخرج من ذلك كله ٠‏ فجأة ١‏ إلى : 
و املح الشفيف يرئب موجات متداخحلة ؛ شلاطمة . ثعبث 
بغريق » ؛ فلبس هنا سكونيّة لونيّة , بل تلاطم فمل لموج فاجعة 
إنسائية . فى كلمتين ننتهى بها أو تبتدىه ببما كما يقول المؤلف - 
سطورٌ فلائل . 

ويخص الكتاب ‏ أو عل الاصح بمتله ٠‏ دون غصص - مله 
الحركية الكامئة , أو بهله الدرامية التى تبعل الأشياء المرئية كائنات 
حية » المثذنة مثلا و تنطلق فوق الأسطح ؛ ٠‏ لاترنفع فقطاء بل 
تنطلن لكن الميوية تأ أساسأ من أن و الإنسان » وجه غريل ٠»‏ 
رجل فى مطعم يطلل على رأسه رصاصة مفاجئة وهكذا. هذا 
الإنسان الذى كان يبدو لوهلة كأنه هر أيضا ‏ بل هو بالفعل ‏ شىء 
من الأشياء ؛ مرلئٌ حسىّ ففط , يصبح فجأة ‏ شأنه شأن كل الأشياء 
كائنا حي له إرادة ونسيّره مقادير فى وقت معا ؛ ويجمل فى طواياه 
شحئة انفعاليةٌ مكتومة جدا . ولذلك فهى متفجرة جدا , 

هذا . بالضبط ؛ ما أعنى عندما أقول إن الحباد البصرى الدقيق 
عند هذا الكاتب إنما بم عن شغف بل ولع بل عن عشت للأشياء 
والكائنات . أو عشق ا الاشياء ‏ الكائنات ١‏ . 


فى هذا السياق نفسه لن تخطىء قراءة تمازج النور والعثمة ؛ 
وتداخعل الضوء رالظلال ؛ فهذه ليست أداة أو آلية ثقئية فحسب كس 
بصربة إذا شثث - ولكنبا أساسا فى ظنى نتصل اتصالا وثيقا بالإهام 
الذى يسرى فى هله الكتابة كلها » أعنى إلهام الكتابة السؤالية 
لا الكثتابة اليفينية المحيط علمها بالإجاباث . وضع السؤال نفسه فى 
الكتابة ‏ وفى كل نشاط آخخر ‏ هو وضعٌ لتداخخل النور بالعدمة » 


ربحث . 


انظر فى ذلك أمثلة لاجداد لها ؛ 


فمن < ثثار الانتظار ؛ : كثافةٌ قائمة يخلقها الضرء الخلفى . 


صفحة 194 
ومنه أيفا: شروخ الضوء المنقوشة فى جمقة الأبراب . 
نفس الصفحة 
ومن «وأشياء ؛ : بيج العئمة الكامنة فى ثنايا اللحم والحرير 
فتعرف أن هارأ آت . 
صفحة ١؟‏ 
ومنه أبضا : يجتازان اللبل والضوء اللخافت والنهار . وبمتزجان 
كشىءٍ واحيد 5 
صفحة ١١‏ 


ومن ١‏ مغادرات » تنحشر كيائات الصوت . وبخار الضوءه 


لمعم فى المكان . 
تت 
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إدوار اليغر امل 


فى هذا السباق يمكن أن ندرك قيمة مفردات أرعلامات مثل الباب 
والنافذة والجدار عند ناصر الحلوان . وهى علامات سا ثفتا تتردد 
وتتجاوب ونتساوق عل طول هذه النصوص القصص القصائد . أهر 
سوق ميا للنور . للحرية ؟ أهسو حس قابض خخائق بالحيس ء 
بالمعمة ؟ لا أظن أن ذلك تاويل مرفوص ٠‏ بل أتصوره مفبولاً مكنا 
ججدا . ولكن رحلة الكاتب سوف تعمل هذه العلامة ؛ علامة ؛ الباب 
النافذة ‏ الشترخ ب الشق ؛ وما يجرى خجراها : من اللخارجى 
الغريب المتنارل الذي يكاد يكون شفرة مكرورة ومبتذلة لولا أن سياق 
النص نفسه يُنقذها ويحييها ببراءة رقوة جديدة . أقرل إن رحنة الكاتب 
غمل تلك العلامة من الخفارجى الملمرس إلى فيمة داخلية مصمرة 
وفعالة , عندما يقول فى أحيد أواخر نصوسه د حرف باء » أفتحُ منافذ 
المسد على الكون . وأفرس المرف . هنا يا أتصور. تنضاف 
فيمة أخحرى إلى النوق للحرية ٠‏ ونشد أب الضوء 5 والتملس إلى السعة 
والانفساح 3 تنفساف قيمة البحث. الواعى عن المعرفة ٠‏ ول تكن هذه 
القيمة غائبة قط فى واقع النصرص ٠‏ ولكنها كانث ٠‏ غائبة نحت ركام 
الأسئلة : : أى متضمنة ركامنة ٠‏ إت ميزة المسسوض الأخميرة النى 
أسيها صوفية دى عل, وجه الدقة فى تمل هذه الذيمة ؛ وتوكيدها . 

ذلك أنها ل تكن ٠‏ غائبة ؛ يمعنى أنها منتردة أو منعدمة . بل كانت 
غائبة بمعنى أنها كامسة الوجود . ذلك لاله بقدرما يمتزج النور بالعيْمة فى 
هذه النصوص . يمتزج الحسئ بالعقل , والعضوئ بالمعنوق . والآزه 
المنعين المتحدد بالمجرد التأمل الوجبدانى , 

رليست. و غائبة تحت ركام الأسئلة ؛ من رضمى سل هو نص 
الكاتب نفس , الموبجى ببذا الاثتراح نفسه . كم! توحى به نصوصض 
كثيرة ودالة : 


فمن د يقين العرى » نس مثل : 
تواصل الحدران احدكاكها بأفصائك الآخذ: ل التأكل ؛ 
تعتصسر تداعييات حمواسك المرنجاسة ؛ تسليبك الندرة عل 
التسدد ؛ تمتص الإجابات السائلة فى ذهتك . ( صفحة 16 ) 
رمن ١‏ بعض من سفر » : 
المطر الأخذ ف المبوط بطيئا لامعا , تومض فى ثواتره ملاميع 
وسمهه المسافر .... يحمل إلى أطرافها أزمان غييته . وبعضنا 
من برودة المطر , 
( صفسة إ١1)‏ 
ونص ؛ رقصة ؛ كله فى صفحتى 88ر04 مثال واضح عل الحسية 
النى تشارف عل نشوةٍ وجدٍ لا أجد وصفا له إلا أنه صر ومتسام . فى 
الوفت الذى هر نفسه فيه عضوي وسسدان ٠‏ دلون وموسيشى ١‏ 
معا ؛ إذ نجد أن ملامح وجه الرافسة ورأسها ممددة . معدّدة . 
مسماة ومفضلة . ه كلوحة مرمرية قبطبة . زالت عنبا ملامح النديس 
المجهرل ٠‏ وظل ما بوحى بالقذسئ يمنوى النغم الراس ٠.‏ الخ , 
نصل هذه المرحلة من الرحلة إلى شاوها فى النصسوص الأخيرة 
إذد دمتسم الوجرد والعدم ٠‏ والزمات والمكان . أو .. عمل لأر ميسج 
م تصاب- ‏ طلها قيمة وجوديا را-مدة ومعشدة > وائقطة بسع سيد 
والروس 1 -لملة بفيار. لبكره .... أمنع احرف تعيّئة ومعشاء ى, 
أكون الأبس كله . والليس فى أن . . . أإشارة تأتبد أن للرمن جسداً 


و 


يمنشد أسفله . . . وكانت الإبل تتناكح فى وهج الضوء تيج الشبّن 
المؤم انما وراحملا رالسالك فى سمت ينسظر إلى خلف مشتصل, 
بالسككون والنور فلا يرى شينا ٠.‏ يذهب إلى آخر الرؤية » . 

انظر تمازج الحسى والمفارق ؛ المكان والزماق : الشبق الراحل فى 
الزمن وهو قائم ١‏ والخلف المشتعل بالسكوب والنور . يذهب فيه 
الرائى إلى آخر الرؤ ية ٠‏ يعنى أنه يرى كل شىء وهو لا يرى شيئا فى 
الوفت نفسه , 

ولكن . . ( هناك دائها لكن .. ) ولان هذا المسعمى صعب ووعر 
وخطر المزالق : فإن الكاتب يمفق أحيانا ؛ إذ تتحد عنده تعبيسرات 
مبتذلة ومستهلكة أو عفقة حفا . مثل : فطع من منل ؛ ؛ أو من نحو 
٠‏ سين الآلهة ع . أوو المواكب القدسية » . أو غيرها مما لا أراه قليلة 
ولا قليل أخخط. . هذا من تحلفات رومانسية غابرة بائدةٍ كانت سطحيةً 
عل كل الأحوال من أيام محل ٠‏ أبولو» وما كان يُسمٌّى الشعر النشور أو 
الترجمات الرديثة لشعر لامارتين ونحوه . ولا أتردد فى أن أفسر عل 
الكاتب ( آمل أن يزدجر ) فى مثل هذه الاستخدامات ؛ ذلك لاننى 
اححترم وأحتب كثيرا ما ابذعه . 

ومن هذا القبيل أيفسا نسمبة نفسين و سوناتا النافذة ٠‏ ود سوناتا 
الشجرة ) ٠‏ الماذا استخدام : سولانا ) ؟ نعرف السولائا فى الموسيقى 
صبغة ها قرائياها وتشكيلها المحدد ٠‏ ونعرف السونيت م واستخدم 
صلاح جاهين اصطلاح ٠‏ سوناتا » بدلا منبا ‏ فى الشمر شكلاً بحددا 
له إيقاع وقافية مترارحة محددة . فلم استخدم هذه الكلمة إذن . 
حريث لا إرى تماوبا سم هذا الكل أو ذاك ؟ المجرد فته رومانسية 
سطحية وتكرارٍ للاستخدام المترهل والفاسد الذى أكثرت منه مدرسة 
١‏ ابوللر» والشعر المنثور ؟ 

الراقع أن القسعتين المسماتين ؛ سونانا » لا تحتلفان فى كثير أو قليل 
عن سائر النصوص . ولمسث أرى مبرّرا لاستعارة المصطلح . سواء 
من الموسيفى أو من الشعر ؛ عندما يكدون ذلك فى غير موضعه . 

وفى هذا المجرى نضسطرب أحيانا موسيقية الكثابة . فى نص 
؛ رقصة » مثلا وغيره ؛ إذ أحمس الإيقاع والرؤ ية واللغة وقد اختلطت 
أمشاجها كلها . وتعاقبت أشسلاؤ ها , لالى هفهٌ حارة فد تكون 
ضحرورية . بل فى اضطراب مخض هو معوق وحاجز . 


هذا الود المصرل ؛ إذن 'بالمعنى الذى حددنه للصوفية ٠‏ وهر 
المعنى الذى أوثره رأمارس معأ , هو ما أعنيه عندما أفول إن غمرص 
أخحس علدذه 6 وأنبهام الأشياه , يشف عن تدفق للعضوية واللنصوبة 
المكنونة نمث جفاف الككنمات بل تزهدها . وعند نسسك العبارات . 

لكنى قبل أن اصل إلى هذه النقطة . أحب فقط أن أشير إلى نفطتين 
أخريين : 
أولا !: مائقلت عنه إنه نين إلى اَكّى ١‏ وردة . عل نحر ما . إلى 
السردية المالرفة , عل نحو ما . فى قصستين بالتحديد هما و بنت ) , 
ود الدكان , , ولعلنى كنت قد قرأيهها من قبا أن بصا الكائب إلى 
تقعاة المد 9 رمه الراهنة , أنى عددما كال ,ملمسر بقه فى شام 
مطبق وق مماولات بالسة # تلك دايا مرحيلة بل بالإمكان ؛ فإما 
الاخفال أو دجم العثور عل نقطة البدء الحق . أر يد أن أفرز. ببماطة 


إن هنين انقصتين سا عا أنت ترى أننى أقرل بلا دا دد و فصتان » فقط 


فبهها سردية فصصيةٌ مغلقة ونقليدية , مخلَفُة مع ذلك بلةٍ شعرية 
ومشغولة , أكاد أقول ‏ ولا أقول ‏ إنها لغة مقحمة أو مستعارة . 
ذلك فإن فصة ١‏ الدكان » مثلا ضرورية فى هذا الكتاب ؛. 
لانى مجردها . بل فى حمل سياق الكتاب ؛ أعنى أن البلوة الداخعلية 
لهذء القصة ؛ وجود صندوق الأسرار غير المفصح عنه حتى النباية , هو 
مار ومقابل إبنية الكتاب كله . رهر صياغة أخرى لما يسميه الكتابة 
الإشكالة ٠‏ أرما أسميه آنا والعيانة لساك , وطرمرة ارق 
بنص الكائب  :‏ يكمن العلن في خاطرة تشتهى المكتمن ؛ (ص 48) 
أو ار له اليف يودعه الزمانَ المضمْر فى صندوقه » (ص 18) ٠‏ 
ولعله من هنا ٠‏ فقط . جاءت هذه القصة , 
أما النقطة الثانية فهى ما أقول من أن الرافعئ عنده مضفور ضفرا 
محكما بالحلمىّ والسرد القصصى تخاسره أنفاس الشعر . واليومئ 
العادى لا ينفصم عن السيريالى , 
فى هذا المعنى بمكن أن أزعم أن الحس الرومانسى عند هذا 
الكاتب ‏ فإن عنده حسا رومانسيا حقيقبا ‏ كامن وفائم ( انظر نس 
و وهلة » على سبيل المثال ؛ حيث تجده واضحا جدا ) : 
البسط جريدة مسالية . وتقرأ بعبون ثفيلة ٠‏ وتشر .م فى 
السكون ؛ ويهدر الضجيج . ريصبح الكشك المقىء 
مصباحا بعيدا . . يغيب لوهلةٍ الوه وبفشاك حلم 
الابتعادم , 
وهكذا . صحيح أنه يُعدّل - بسرعة ‏ من نغمات الرومانسية بل 
من مفرداتها . فيمزجها بالبومئ العادى أو بالتأمل الشعرى إلى أخره . 
واكنها تبفى ‏ بمعنى حسن ‏ ساريةٌ فى هذا النص وفى غيره . أقول ؛ 
إذن ٠‏ إن هذا امس الرومانسئٌ يستحيل عند الكاتب إلى مشهد 
سيريالي - وهذا مول طببعي وكأنه يكرر التحؤل التاريضى - - ويظل 
المشهد السيريالل غير مُْبْتَ عن المشهد الوافعىّ : فهذا كانتب 
التداخلاث والتمازجات ؛ أو هو بحسب نصوصه نفسها كاتبُ 
للتكسرات والمغادرات والمداخلات والمراوداث ؛ هذه بالفعل لغة 
رؤيته الحقيقية . 
انظر مصداق ذلك واضحا جايا ايا اص 
* وت ) ؛ وهو نص كثيف الشعرية . كد كنيف اليه » ولعله ُذكر 
أحباناً بما كتبه د بودلير» ليس فقط عن خلاسيّته الممشوفة . أو عن 
عشيقته الخلاسية ,بل فى؛ الروح الجسدانية «المنشغلة فى النص ١‏ وفى 
سيريالية الرؤية ؛ وسريان الحرية المشارفة لفوضى اللاوصي ؛ أر 
فرصى ما تحت الوعى ؛ وفى تمازج المقولاات التجريدية والمتعيلة . 
والإشاراث الثرائية أو الاسطورية الغامضة المستعصية عل الفضن ؛ 
ومرة أخرى لمحات من ٠‏ ألف ليلة ؛ ٠‏ وأصداء من سأم ‏ بودلير؛ 
ومقاهى الرومانسية وحروف النصيين الشكلانيين ؛ نلك أصداءُ كثيرة 
وثقيلةٌ فى نص قصير , ولكنه يبقى فى تصورى من أغنى نصوص 
الكتاب وأجملها أيضاً . : فموض الحس فيه والبهام الأشياء ١‏ ممتزجح 
بخصربة عضوية خاصة , 


أما شعر الراقعىٌ اليربى بما يشارف اللامبالاة بل السخرية بالذاث 
فهر أيضا له مساربه ومستقرائه فى نصوص الكائب : انظر على سبيل 
المثال د سونانا الشجرة ٠‏ : 


آلياث السرد فى ٠‏ القصة القصيدة » 


« كانث المحطة مزدحة . والطريق الذى يفصله عن الحتديقة 
سور حدبدى لا يموق الغبار أو الضوضاء . أو الموث 
للزهرات الملونة ( كانث ) ٠‏ أو الصفرة للحشائش النابئة بين 
بلاطات الأسمنث ؛, حتى يصل إلى : و ذكرنها بأدم وحراء ؛ 
ذكرئنى بالتفاحة ٠‏ فلت ها إن حواء هى المسئولة ؛ ردث أنه 
ا ا ٠‏ سألتها : لماذا 
لا نشرينى ؟ صمنث . ولم يكن فى الشاررع الصضير شجرة 
لغا و , 
وسع ذلك فإن إهام السبريالية يسرى فى كل تضاهيف الكتاب . 
ها ل أسميها ١‏ السيربالية الجديدة » التى لظ سريانها بقوة فى معظم 
تنصوص الحداثة المصرية أخيرا . فى أشعار جماعتى : أسوات » 
ود إضاءة ٠»‏ وعل سبيل المثال ؛ لاوز ا مرموقءفى كتابات منتصر 
القفاش؟ 
أما مفردات الكازب المنتقاة ٠‏ عل نسق مرهف . من مادة العالم . 
لتصبح هى ماده التص وتشكيله معاء التي يتجاوب بعضها مع 
بعض , بمرسيقية خفية , فلئلتقط منبا مثلا مفردات ‏ أو علامات س 
أو شفرات : ٠‏ النافذة والباب والشق والشرخ » 6 بما توحبيه على الفور 
من دلالات . ومفرداث د المصدران والظلام )ءرد اللريل » 0 
ود المطر ؛ . وه الأشجار ؛ ؛ فهذه كلها وغيرها ثغمات أو 
تكوينات نغمية ؛ تتردد وتعلو وتخفت , ونتخل مواقع بارزة أو شحافتة فى 
سلم موسيقى تتراوح تركيبائه باستمرار 0 ومن ثم تدر وتنأى دلالاته 
باستمران: وهى طبعا دلالات لا تستغلق عل التأويل وإن كانت 
نحتمل طلاله أو أضواءة المتباينة ٠‏ الرمل والفتات لمتسيئة الدفيقة ٠‏ 
ومغزى الانيار والتفلت رالتفتت فينه ؛ المطر سوعده بالخصوبة . 
ورمزية الماء الشبقية , ومغزى الانجمار مُضويا وحررا ‏ فيه . 
والاشجار التى تنحول عنده إلى بشر فكأنها حية وملغزة كالبشر . وكأن 
البشر مقيدون بأرضهم . مغروسون فيها كالاشجار . أما ١‏ النافذة 
الباب ؛ فقد المحت إلى دلالتها . واستحالتها فى النباية إلى 55 
للجسد , وطرّقٍ للمعرفة . ومسالك للوجد والحب . 
ومن مفسردائه مشلا و الصمث ؛ الذى تجند مرة أله ٠‏ صمت 
فبارى ؛ ؛ فانظر كيف نتحول فيمةُ صوتية ‏ أو لا صونية - إلى فبمةٍ 
بصرية . ونجد مرة أخرى أنه و ينفض عن كاهله صبه الزمن » ؛ 
فكأن الصمت . وهو قيمة حسية . مرجودٌ فى داخصل مقولة ذهنيةٍ 
أساسا ٠‏ هى مقولة ٠‏ الزمن ١‏ ؛ فذلك أيضا من قُسمات النص 
السبريالى , الذى نحكمه فوضى محدّدة . حسيةٌ عقلبةٌ معا . 
وعلد بايا إل اع يظاك هذا الكانت ل 108 العكانت .كه 
على الفور تحرلا راضحا يستمد عناصره من المراحل السابقة ؛ ولكنه 
يتمثلها ويدجلها فى تمربة مبابئة ومشابهة معا ٠‏ فى شجربة النُشدان 
الصرن - بالمعنى الذى حددثه أكثر من مرة ‏ تجربة نشو تشتمل على 
كل من الشبقى المُسْداْ والتامل الروحىٌ . وتتجاوز ‏ هى كذلك ب 
هذين النوعين من اعخبرات ؛ لتصبح ككل التجارب العميقة س 
تُمربةٌ » أي خبرءٌ عُبْر نوعية ؛ فالمادة وصورتبا . والرواية وكتابتها , 
هيا أمر واءزد متعدد الستويات : 
لبسث الصصوفية ٠‏ كما لا أن أقول وأكسرر , هنا. صرفية أو 
تقليدية ؛ هى اقترابُ من وهج مشاع وترقٌ لا تمكن رده . نحر عبور 


ضر 


إدزار الخراط 


ما لا يمكن عبوره . يكابد الكاتب ‏ كل كاتب مُمْ ومُمْ ‏ دائها فى 
هذا السياق ؛ مهاحمة المحال . ولا ينى يكرر المكابدة بلا انتهاء . 
استحالةٌ الغةٍ الصرفية مقرّرة ؛ فلا يمكن نقل الخبرة الصوفية تلك إلى 
ساحة اللغة ؛ هى بطبيعتها تتأى وتتمنع عل التعبير بكلماتٍ أو بأى 
شىء . ومن هنا كانث صرخحات ود الصوفيين ؛ ومن هنا مراودتهم 
التى لا تكفُ للمباح وغير معأ من نثار الكلام ومنظومائه ؛ ومن هنا 
ما يشبه الأحلام وما يشبه الهذاء فى أعماهم . من هنا شبه النص 
الصو والنص السيريالى . 

ما من شك فى أن الموقف المعاصر . الآن , من الصوفية موقف 
صحيح , فى حدوده ١‏ إذ يرى أن ها قيمة تاريمية واجتماعية ومعرفية 
معا . فى أنها بالتحديد مقاومة للاليات السائدة . واعتراض فعال على 
النظم الغالبة ٠‏ واحتجاج أساسئ قائم نصد أنساق المعرفة المكرّسة , 
وخاصة فيها بندرج نحت العلاقة بالمطلق . وفى أن علاقة الصوفيين 
البظام بالمطلق لم تكن ولا يمكن أن نكون ‏ علافة التسليم والإذعان 
والقبول بالمألوف . بل هى أساسا علاقة سؤال . وربحث . ورحلة 
عذاب ووجد . 

ولا غبار عندى فى ذلك كله ٠‏ إلافى أننى أرى المطلق , أساساً . 
إنسانيا ٠‏ وليس عندى « مطلق » إلا فى الإنسان . وهو بطبيعته بقين 
ملتبس موضوع من البداية للسؤال . 

أما استحداث دلالات جديدة لما يسميه الصوفيون القدامى 
« الحرف » فهر من حن الشعراء والفنانين الجدد . بلا جدال . 
واستيلادنا للجديد فى : الحرف » ليس اتباعا لنمط , ولا ضرباً فى 


سبل معبّدة مطروقة , 
وهوما يحاوله ناصر الحلراى ؛ بنجح متراوح ؛ فى هذا العمل . فى 
هذه المهاحة للمحال . 


5 « مراودات الوجد )» ٠‏ رد حرف » 0 وه مسدائن اليبدء» ٠‏ 
ود أول السرؤيا؛ على الاخص . سوف تمد آثار هذه د المهامة 
للمحال ؛ ورسومها . 

تتعقد التجربة ونكثف وتغمض , ولكنها نسئضىء أيضا وتتطهر 
من كشير من الفضول السذى كان بجىء أحبانا فى أعمال الكسائب 
المبكرة . ولا تخلص أيضا من بعض اختلاط وبعض اضطراب ‏ فهذ! 
هو أوعر أشواط الطريق , 

. » خطاك حروقك فير إلى أرض تبتغيها‎ ٠ 

ليست رحلة الفن جرد رحلة جمالية فقط بالمستى الأبسط 
للجماليات ١‏ هى رحلة كش معرق . أو عل الاصح ‏ بحث 
معرفى لا يبن ولا تؤوده العقبات . هذا من معان الخبرة الصوفية ؛ 
خبرة الفن والحياة معا . وخبرة السؤال الذى لا يكف , 

وعل غرار الخبرات الصوفية الترائية يأن التشكبل الحوارى فى هذه 
د القصص القصائد ؛ , عنصرا محوريا . وكان التشكيل الحوارى هو 
أيضا من خمصائص الخبرة الصرفية ثلك ؛ لأن الحواز هذا معناه سؤ ال 
متصل وليس معثاة العثور على جواب فطع : ولكن السسمة الجديدة 
المهمة هنا هى ذلك المزاج أو المزيج الذى يجمع بين استلهام النص 
الصوق الترائى واستلهام نص ١‏ ألف ليلة وليلة » لغناء الشعبى 
وشحتته الرمزية الحائلة ٠‏ التى لم تكد تستكشّف بعد , فى أدبنا . إلا 


لين 


إذا استثنينا نصوص بدر الديب ؛ « توّد الجارية ؛ . وه تمر الزمان » 
وو حاسب كريم الدين ؛ . وبعض النصوص ف « ترابها زعفران » . 

وقد يِعنْ لفارىء معبن من قراء هذه النصوص أن ينساءل : أين 
٠‏ الإنسان » ؟ بمعنى الإنسان ٠‏ الرافعى ؛ الذى يعيش فى المجتممع 
الذى نعرفه , هنا . فى هذا الموقع من الارض . فى هذه الحقبة من 
الزمان ؟ 

لا إجابة عندى إلا أن أدعوه . مرة أخترى . إلى أسراءة هله 
النصوص كما ينبغى لها أن ثقرأ . أى أن يقرأ لا كما عوده الكتاب الذين 
سموا أنفسهم ١‏ واقعيين ؛ ؛ ولست أظنبهم من الوافعية بشىء . ولكن 
كها ينبغى أن يقرأ « الواقع ؛ المعفّد . الغنى , المتعدد الطبقات . 
المفتوح الدلالاات ٠‏ الذى ينضوى تحته الحلم ٠‏ والشعر . وجصوح 
التصوف ., حميعا , 

هذه نصوص لا تقبل سهولة التلقى . ولا فجاجةٌ نصورٍ مغلوط 
عفا عليه الزمن . عن ٠‏ الوافعية » باعتبارها شعاراً وصيغة تقلييدية 
فطية . 

إن سرية هذه الفصص - الفصائد . وسحريتها تتبحان لك إدراكا 
أعمق ‏ وأقرب إلى الجرهر ‏ لهذا الوائع الأعمق , والاثرب إلى 
الجوهر . 

وم يكن من الممكن أن نكتب هذه النصوص إلا فى هذا الموقع من 
التاربخ ؛ ومن العالم ٠‏ ولكن لعل مزيتها أنبها . أو أن هذا المجرى من 
الكتابة ؛ عل ناريميتها . يمكن أيضا أن تتحدى التاريخ . 

وفى النباية ٠‏ فمازالت قضية السردية ‏ مهما كانت سمائها ‏ فى 
هذا النوع من الكتابة فضيةٌ حورية . 

وهنا أستطيع أن أخلص إلى أن القسمة الأساسية فى كتثابة ناصر 
الحلوان ‏ من هذه الزاوية ‏ هى سردية داخلية » تسئند إلى العناصر 
اللونية البصرية . الحسية العضرية . والوجدية التأملية . 

وكيا هو امتوقّع هنا فى إطار الكتابة المديدة . الكتابة عبر النوعية » 
القصة القصيدة . فليست هناك حبكة بالمعنى التفليدى أو المتوقع . 
ولا حدث خارجى مفصّل أو غير مفصّل . بل ليست هناك تفنياتث 
ننتمى إلى ما أصبح اليوم ٠‏ حساسية جديدة نقليدية » : كلاسيكية 
الآنء من نوع المونولوج الداخل . أو كسر الزمن وتداخله . أو 
حضور الحلم . أو استحداثات فى اللغة ‏ هذه مواضعات السردية 
الظاهرة فى كتابة الحساسية الجديدة النى عمرت الآن ما يفرب من 
عقدين من الزمان . وهى مواضعات لا محل ها فى نبج الخصص - 
القصائد . أو الكتابة عبر النرعية . فكأنها مواضعات ند رسخث 
وقبلت واستوجبث , وفرغنا من أمرها . 

أما القصة . القصيدة ؛ الكتابة عبر النوعية . فلها مواضعات 
أخرى ! مواضعات السردية الداخلية الباطنية , التى نفيد من تقئيات 
الحساسية الجديدة وتستوعبها بالطبيعة . ونتجارزها . 

القيمة الشعرية أساسية هنا . وقيمة التكثيف . أو الصفاء . أو 
بيوريتانية النص 03 تُظهره وتقظره 0 هى التى نمل المكانة الأرلل ٠‏ رقد 
كانث هذه القيم مرجردة أو كامنة ف ثيارات معينة من التيارات 
المخضوية نحت مظلة شاملة أسميتها و الحساسية الجديدة  »‏ وا معنى 
٠‏ ناريخى » محدد ل أما هذه النوعية من الكتابة فهى تعتسد اعتماداً 


أساسيا عل هذه التقنباث . بحيث يحل اللرن . مثلاً . مجرد اللرن » 
حل الشخصية أو جزء من الشخصية » وتأنى اللغة , مجرد اللغة ٠‏ في 
مكان السرد ‏ مهيا كان السرد متقطعا , متداخل الأزمئة , حلميا أو 
محايد النظرة . ومن هنا كانت الشعرية جمورا أساسيا وليست مجرد حيلة 
نفنية » أو عنصرا بين عناصر أخخرى . 

ومن هنا أيضا ربما جماء و سحر التصغير : أو د غواية الرجازة » 
النى بدأث بها هذه الدراسة ؛ سر المثمئمات الذى يطوى جنتاحيه 
المغلقئن عل مكانات الشساعة والسعة الى لا نكاد نكون ممدودة 2 
والتى تقطر وتنقى تلك الصدمة التى يمثمل آلا تكون محتملة لر أطلقت 
عل المثلفى بكل تفشمرها . 


٠# 


؟ ‏ منتصر القفاش 

ومنتصر القفاش مبدع أخير موهوب . ذكى وفادر . وهو من أبرز 
شعراء د القصة ‏ القصيدة ؛ الحديثة : 

وكتابه الذى نعرض له هنا نص واحد , عل تلويعات متعددة . 
رهر نص مفتوح الموالج والمسارب , فد يكون ملتبس المتعرجاث ٠‏ 
ولكنه يقرم عل نواة ممورية غائرة هى مساءلة الوجود ‏ مساءلة 
النص , أو عل الارجح مُسَاءَلة و النص . الوجود ‏ النص » , 

ليس فى نصوصه حكاية تحكى عل النحو المألوف فى ذلك ؛ حت لو 
كانت ثقنيات الحكاية هى تقئيات « الحساسية اللمديدة ؛ من تشابك 
الواقعىّ والحلمى ؛ وتداخخل الأزمئة ٠‏ وشاعرية اللغة والسرؤية ؛ 
والتباس الأسثئلة , وكسر النمطية » ونفتيت الشخوص والإحداث . 
إلى آخر ما كرسته كتابات الحساسية الديدة ( التى أصبحت اليوم 
تاريخية ) من تفنيات وطرائق للرؤ ى . 

نجارزت و القصة ‏ القصيدة  »‏ أر ١‏ الكتابة عبر النوعية ؛ ‏ هذه 
المرحملة كلها بعد أن استوهبت إنجازاتها , ومثلتها حتى غدتث هذه 
الإنجازات ٠‏ اليوم ) ماخوذة مأل الشىه المسلم به . وسارية فى 
جسد الككثابات الليديدة مسرى المقوماث الأولية النى هى من فرط كونبا 


أساسية فد أصبحث منسية وفطرية تقريبا . 
وإنما آلية السرد عند هذا الكائب هى آلية الخفاء . والباطنية 0 
والجوانية . 


والنفاء هئا ليس الكتمان الكامل ولا استغلاق الدلالة , 

والباطنية ليسث هى المصطلح التاريخى بل اجئهاد محدث فى تعريف 
طريقة سردية . والجموانيّة ليست مجرد الوجه الآخر الداغل للظاهر 
اليومى . وليسث جرد الجانب العكسيّ لما نعرفه ونراه فى مجرى حياتنا 
اليومية العملية . بل هى آليةٌ دينامية متحركة وفعالة ٠‏ وها أكثر من 
مستوى واححد للحركة . 

آلية السرد الداخلى ليست جديدة ؛ بطبيعة الهال . كل الجدة ( فها 
الجديد كل الحدة نحث الشمس ؟) وليسث تقلية مقصورة على هذا 
الكائب وحده من بين مجايليه . وإنما المناط نا هو سيادة هذه الآلية 
وغلبتها على كل نصوصه . أو عل كل هذا النص الواحد المتعدد 
النفمات , 


هى آليةٌ تقوم هنا على الوجازة والتكثيف والتركيز النى هى سماتث 


آليات السرد فى « القصة القصيدة » 


هذه الكتابة الجديدة . عل نحو بشكل ملمحا يكاد يكون ميزا 
وفارقا 0 

فى الكتابات التى ارنادث هذه الساحة . فى الأربعينيات 
وما بعدها . كانت ومازالت ‏ السردية الداخخلية نفيد من الإيجاز 
والتفطير كما فيد من ثقئيات أخمرى من نحو التحليل والتقصى 
والغوص وراء دقائق التفصيلات إلى حد إيقاف زمنية النص وتثبيت 
ححركته الظاهرية . حتى لا ثفلت من المشهد الداخخل شاردة » وحتى 
لم النص بون دفتهه امنبسطتين كل جنبات هذا المشهد . فسيحاً وغائرا 
فى الوقت نفسه , 


أما و القصة ‏ القصيدة ٠‏ الجديدة فتكفيها ضربة أو خطفة من هذا 
المشهد , فد تبتعثه وتوحى به حيا . وتومىء إلى مامه إياء مفصحا » 
وقد تقتصر عل مس جانب دان من بين جوائب. كثيرة غبر مفضوضة . 
ربما كان ليل آلية السرد الداخلى يفضى بنا إلى كشف مقرمائها » 
وحركتها ؛ فإذا كانث تعتمد الحفاء . والباطئية . فإن حركتها هى 
أساسا من المفتوح ‏ أو د الموارب » , العلوى ؛ الذى يفع على السطح 
- إلى المغلّق الغائر فى العمق . من السفح إلى الفبو . ومن البوح إلى 
القبضى . ولا تكاد بدايات النسرص وبباياتها حرج عن هذا النسق 
من الحركة إلا لكى تعيد تأكيدّه مرة أخمرى . ومن ثم فإن علاقة 
الداخعل ‏ الخارج هى فى الونت نفسه علاقفة العلوى ‏ التحتى ٠‏ 
وأخيراً فإن هذه الألية تقوم عمل التعددية ‏ الواحدبة فى تجاوب يكاد 
يكون عضريا مع انجاهاث ححركة النص الأخرى : من الفارج إلى 
الداخل ؛ من السطح إلى الغرر , من الكثرة إلى الفردائية ؛ أى ‏ 
بعبارة شاملة ‏ من المحيط الخارجى إلى النواة المركوزة فى العمق . 
رمددل أول كلمة فى الكتاب يتأكد هذا المعنى : ١‏ الإيغال فى 
الحفر ؛ . 
فى أول نص ؛ 
و ويوشلن فى الحفر 217 سوف تجد أول فعل فى السرد هو فمل 
افع ؛ وأول نظرة هى ثظرة امن الى تع عل »تح 
تر . 
« دائها , حينها يفتح دولابه الصغير ألاحظه . كيس من فماش 
أزرق ببت لوله , ولتحنه مربوطة بخيط رفع دفيق يكاد 
لين ). 
فى هذا النص تتكرر أفعال الفتح ٠‏ بوصفها حورا أساسيا ولس 
جرد أفعال عارضة ؛ فهناك فتح الشباك . وفتح الشنطة ٠.‏ بعد فتح 
الدولاب ٠‏ وفئح الكيس ؛ وليسث هذه ة الفترح » نبائية ولا كاملة 
ولا مفصحة . بل هى انجاه , وحركة . وليسث هى تماما الفعل ؛ بل 
هى ملتبسة » لا نسفر عن كنوزها , ولا نفصح عن خبياتها . 
لا تفضح المستور وراءها . بل , عل العكس , كلما « أوغل » الفتح 
فى فعله . زاد دخوله إلى الباطن ؛ وصار غهموضه داكنا . وغار إلى 
عمق يزداد بعدا , 
لبس فعل الفنح ‏ أو الافتتاح ‏ إلا بده حوارٍ مع الباطن المدفون . 
هله هى الاستراتيجية الدائمة فى مُساءلة الوجود . النص ؛. عند 
هذا الكائتب , 
فهو فى الاية ؛ ومهما غاص فى جسد نصه ‏ جيد الوجود - 


يفيل 


إدوار الخراط 


لا يعود إلينا بدرة الحقيقة الساطعة الناصعة . بلى يوغل فى السؤال 
والاسئبهام . هذه هى آلية السرد الباطنى, الاساسية فى كل نصوص 
هله الكتاب : فهر سرد يقوم على فتح المشكلة ., وطرق الأبواب 3 
ورضمع الأسثلة ٠‏ وإلقاء سزمة من الضوء . وبالاسئعالة بمجموعة من 
التقنيات الحدائية ينسهى أو عل الاصح لا بنتهى سد بالذهات إل 
عمق أبعد وأكثر باطنية ٠‏ يوحى بممجرد كثافته بأن إقافة نا * رف 
الآبواب ضرورة لا معدى عنا . 


فى النص الأو ل ء دلالة و الحفر» وذهابه إلى الغرر الا شسغى أن 

تفوث القارىء . ولكن الحفر هنا ليمر. فعلا واححداً ولا بيطا ؟ اسليفر 
فعسل معقد وسركب . يشارك فبه أكثر من «جانب ؛ أو أكمثر من 
١‏ فاعل » ؛ فا من شخصيات هنا . بالمعنى المألوف . مم وجودها 
وحيويتها فى وقت معا . ذلك بأن « البطل 4 يررى كيف وجند تلك 
الفئاة الفرعونية . امرأة عارية تماما . وعلى صدرها مسوشومٌ اللوئس 
والفتاة الراقصة ؛ فهذا رسم موجودٌ عليه رسم . وهناك ثالثة طلبت 
منه أن يحفرها فوق صدرها س هى كذلك . وهى الآن تموب البلاد . 
ثم يفول : : د أثق أئنى حفرتا على صدور الكثيراث » . وأخيرا يخم 
روايته : ٠‏ أننظر لحظة أن بأتين جميما ؛ سأطلب منين أن يحفر ئها فوق 
صدرى . ويوغلن لى الحفر ؛ . 

فانظر حركة تبادل وتناسل ‏ فعل الحفر , وانظر تعدديته الظاهرة 
وواححديته الأساسية . 

وبغض النظر عن المعنى العام للحفر الذى سأتناوله فى قم ثال من 
هذه الدراسة . فإن : الحفر » عل الصدر العارى الموشوم هر أيضا 
حفر عرد قيمة . وعن دلالة ٠‏ بل هو أكثر من ذلك ١ه‏ الفمل الذى 
إ' يعرد البطل بعده بحاجة إفى شىء 5 لا إلى كلام ولا إلى فمل 0 
ورمما أعود إلى البيت » ١‏ فقد اتمد , فى هذا ااتعل . سالسر؛ 
واكتسسب لنفسه القيمة », حفر على «مدرها وححتفسرث هى الواصيدة 
الكثيرة على صدره 1 وبذلك نم مستوى أول. من الحوار : 

ولكن السر ظل مغلقا ٠‏ والعودة إلى البيت صمت ورد للأيواب 
على سرها . د سأصمت ماما » . فإذا كان فد قال . فى مجرى ال: 
و أخحاف أن نتلاشى وتغور داخل ؛ . فإنه بعملية الحفر والضور 
والصمت قد توحد بها ؛ فها من المسكن أن تتلاشى بعد ؛ بالضبط لأنبا 
بهذا قد د غارت فى داخله » وأمسست جزءا منه لا انفصال له مها , 

مم ذلك فإن ٠‏ الراة فع السردى : هنا ( بما فيه من خعفاء ومن باطالنية 
الشفرة . ومن حركة 8 اأذاهية إلى الانساع أولا ٠‏ ثم إلى البو زارة 
الداخلية ) تدعمه وتسائده وتشربه : وافعية ة السرد » . بما فيها من 
تنصسيلات بارعة الذكاء ٠‏ ومن حكى, شضائو, ٠‏ ومن سبلاسة فى تعاقبية 
الأحداث بطلب من. أن ادق فى أشياء أهملها (هر) ؛ . ومن يناه 
للتشويق وفى التجهيل لى ؛ فهذه فانتازيا مرهفة ومركبة . تتبادل فيها 
ل السرد » القسريب السهل التنداول مسم 1 السواقع 
السردى » الملئيس الذى, لنت منه الإشاراث المرجعية الواقعية . أو 
القبريرات أو الشروح اهامشية ١‏ الثى تأن فى مئن النصوص التقليدية 
لكى نسهل عل القارىء تلقى الحكابة . لا تهز ريه . ولا نمس كُسْل 
اله راعة الأن ر المالوف عندم , 

هذه الفانتازيا , بقوة هذا التبادل . وبفضل هذه الألية . تبدو 
طبيعبةٌ جد , وكأنما هى حتمية . 


١4 


حركة العماية السردية إذن هى ؛ أساسا . من المفتوح . ججرئها . 
إلى المغلق البؤرى ؛ من المشير. فى حدوده . إلى الملغز المستبهم 
الكثيف الدلالة ؛ هى التى نحكم هذه النصوص كلها . ٠‏ مع تراوج 

للنغمية , وتُلْمْس للمفتوح صرة أخسرى ويخاصة فى التصوص 
الأخيرة . 

ل ذ ارح 200 يتكشف الشارع أمام الراوى ؛ فى البداية . 
وينتهى النص ب ١‏ إبماءات ء لا بالإفصاح ولا السفور , بل ٠‏ بما يشبه 
حياة ؛ فكأنه يقارب الموت , 

فى « ويصعد 170 يبدأ النص ب « لغرة تمنح من بين ثنايا الاشياء 
رؤية فتحة الحب ٠‏ . وعلى الرغم من أن العنران قد يشى بعكس آلية 
الحركة التى استكشفناها فإن واقع النص أكثر صدفا فى الوشاية عن 
عملية الهبوط . ومع أن البطل قد هو صعد» فى الناية إلا أنه ولم 
ينظ » . فقط ابص المذوةالنزوة انى طانا أخفاها عن الاعين دن 
ا نجه إلى الباب الموصود ٠‏ فتحه ؛ وخرج فى صمث ؛ . 

سوف تلتقى كثيرا . فى نباية هذه النتصوص . بعملية تبادل 
د الصمت ٠‏ وه الانغلاق » وحلول الواحد منبها حل الآخخر , 

رأينا أن و الإيماءات » التى تومىه إلى ١‏ ما يشبه اللحياة ؛ . فهو إذن 
ما يشبه الموثت ‏ قد حلت عمل الظلمة والانسداد . وسوف نرى فى 
٠‏ أفق الحرف 000 أن همهمات لا عن شىء محدد . أو أغنيات 
نحس كلمائها فقط هى النغمة التى تأ قبل نباية النص . ويحدث ذلك 
في عدة نصوص ١‏ إذ أخل الراوى فى صمت يتنقل بين الأوراق فى 
دما يسطرون 1*0 , ولى المشق”) يكمل و ما نقص من المفاحأة » 
من غير ألفاظ . 


على أن حركة النباية فى النصورص ‏ فى انهاه الصمت . والظلمة , 
والغوص إلى الكنْ العميق ب وإن ظلث هى احركة الرئيسية إلا أنها 
ليست الحركة الواحدة الوحيدة ؛ فى معظم النصوص » وعل الاخص 
فى آخخرها ؛ فسوف نجد حركة أخرى نحو أعل . تتضافر مع الحركة 
الادلى ٠‏ وترفع من قيمة وقعها . 

فى و ملء المدى :280 سوف نجد أولاً أن السراوى يقول « أبحث 
عمن وَشُمون وأعطون إبماءات صمنهم » . والوشم كتابة مسرية 
وسمحرية كما سوف نرى . ولكنه فى الوفت نفسه يعرف أن و ما صاح به 
قد تردد بين الشطآن )27 ؛ فحركة الصيحة والهئاف تتضافر وتتضاد فى 
الوفت نفسه مع حركة البحث عن سرية الوشم والصمت وباطليتهما , 

سوف أعبر سريعا على حركة البدايات ‏ مرة أخرى ‏ لكى أخلص 
فيها إلى ازدواجية حركة الاماية . 


فى النصس الراسم و يومض من بعيد 0( زر نجد السدابة فى 
د النظرة » : دتظرانظرة واخدة »  ..‏ والنظرة بت بطبيعة 5 ة الحال ‏ فتح 
ورؤابة واستثارة : وتمعد النهاية ' فصل :و النمس ٠‏ + لآ النظر : وق 
ابتلال أصابم القا.مين بفطرات الماء ؛ على نحو يوحى ببداية فمل 
العْرق . والغرق هر امتلاء الهم بالماء . وقد رأينا كيف انتهى النص 
الخامس بالتنقل لى صمث م والقراءة . فى حين بد بالبسملة ٠‏ وهى 
أول الفاتحة ؛ وللناتمة أكثر من إجحاء واحد بالطب . 


وفى « العشى ٠‏ نجد البده فى الامسسال . أى التطهسر ونفى 


الادران ٠‏ والمودة إلى أصل النفاء . تقترن د سالتحديق فى فتحة 
الكيس الكبير » ؛ وينتهى « العشق ٠‏ بنص جميل : 
أعذث تتسمع لصوت قطرات المناء وهى تسقط على 
الأرض . وصار يأتبها ويمعن فى البعد ؛ تحتضشه فيسكبا 
وبزول فى الصحو ؛ عريبما يكشف الطريق ويزيد من 
العشى . وأكمل هاما نقص من المفاجأة » . 
فهنا عناصر الماء . الغْرّق ‏ الصمت . والبعد والغلر فيه ؛ 
والسكن إلى الاحتضان ‏ بما يعنى التوحد والاندماج ‏ ضد التفتتح 
والانفكاك . ولكتنا نجد , فى مقابلها . عناصر كشف السطريق 
وإكمال النفص بالبوح والنجوى ؛ وهى حركة مزدوجة ؛ لكن النغمة 
الأساسية مازالث داخلية ومتجهة نحر العمق ونحو البذرة , 
والماء أو الغرق له دلالته الفرويدية بوصفه شفرة للجنس ٠‏ وشبفيته 
الحسية واضحة . فكأن البصر , أو النور . أو الفتح ؛ هر استهلال 
هذه الحركة نحو ١‏ المسرفة » على مسترى معين » وكأن اللمس ٠‏ 
والشبق . والوصل الهميم . هو نهاية هذه الحركة الأولى , بانماهها 
إلى ٠‏ معرفة » أعمن وأكثر غورا . وما تلبث الحركة أن تعود فى داثرة 
أصغر . وأصغفر . حتى نقطة البؤرة الكثيفة الممظلمة , المحتشدة 
بالمعنى . مرة أخرى . بلا انتهاء . 


وفى النص السابع بتسلل ٠‏ أفق الحرف » يتسلل الشعاع من خلال 
الظلمة التى نَْش القبر . فيبدأ النص رحلة بحثه الممتادة . ولكشه 
ينتهى بالتزام الصمت ؛ لأن الممهماث لا نفصح عن شىء محدد ؛ 
والاغنيية مع ذلك تنفد إلى الخارج وإن كنث لا تحمس كلماتها 3 
وتتلمس الرؤيا . هذه هى نبابة المرحلة بالتلمس لا بالرؤيا 
الكاملة ؛ با همهمة لا بالإفصاح المحدد . ومع ذلك ففى مقابل ذلك 
حركة متجهة إلى الخارج ٠‏ لا تقبل الصمثت الكايل ٠‏ لما من صمثك 
كامل فط ٠‏ والصمث هوف الوفت نفسه نوع من البوح والإقضاء ٠‏ 
ودلالة . 


لن نهد فى النصوص جميعا إلا ما يكشف ( ويغطى ) ؛ هذه الحركة 
التى تذكرنا بأن و ملمس الأبدى . . . قُذْفهم داخسل القبوه . وأن 
رحيلة الغوص الغائرة إلى الماضى هى . محاولة فدح ثغرة فى القلب 
الحجرى ٠‏ بالنظر , ثم تمتلء الغرفة بشمخوص الماغى , فإذا امئلاات 
فقد اغلن الفراغ وحل الامثلاه الذي لا ثغرة فيه . وإذا كان و نسج 
المسافات » يبدا بالعين التى تمدق فإن امتلاء المكسان مرة أخسرى ٠‏ 
وشغل كل فراغه المحاورات . أى بالكلام المحتشد ‏ لا التحديق - 
النور . هو منتهى وإعادة ميتدى هذه المركة الدؤ وب . أما فى النص 
الاخعير فإن الدوائر الكبرى ينخلق حيط كل منها على دوالمر تتتالى فى 
الصفر حتى نقطة المركز المنفردة » : فهذا أوضح تقرير لحركة السرد . 
وحركة البحث عن الجمالية وهن المعنى وهن القيمة معنا . بئعن التقصس 
نفسه . أما النباية هنا فسرف نجدها مزدوجة ؛ ‏ الفواصل والأسباب 
والاوتاد التى تشغل الفضاءات : من ناحية . وما و بمنحك أن تنصث 
له وهر يقرأ أول شطر من القصيدة ؛ وتبصر فى اللممظلة فصائد من 
هتفوا بالأسياه ) , 
إن النص يفول لنا دون مواراة ؛ فى و شطآن » : 
و إن رغبتى بدت لى قسادرة عسلى التحقل والتكشف ) ٠‏ 


آليات السرد فى « القصة القصبدة » 


ود انتبهت - فى د وقيع الخطى  )١١‏ لسوجود الكثير من 
النوافذ المفتوحة تتسرب منبا أشعة ضوء محاولةٌ الامتداد إلى 
آخر مدى , ولى الوفث ئفسه فإنله د بعد صمت طويل ... 
(هئاك) سبل ل تفسمها خرائط . وخخطى آنية من بعيد . وعيون 
تكشف مالأى 2 . 
ها هرذا وقع الخلى يوغل فى الحفر ويصعد , ملء المدى , 
ومن هنا يأن خفاء التعليل فى هذه الخصوص , أو التعليل السخرى 
للاحداث . فبامن شرح منطفى ومعقول, للا سباب الثى تثرئب عليها 
أحداث ما . إن البيث يبت . مثلا , لكى تُحذْر أرضه . وتتكيف 
الخبيثة فيه عن المرأة مرشومة الصدر . وأحداث كثيرة تُترّك أنا . دون 
أسباب . 
ليبس عكوف هذا النص عل تبات الآثار . ونقش الأحجار . 
وبواطن الأغوار . وما يدور فى الآبار . ومثول الأمسرار . وهكدذا . 
وهكذا , من قبيل الصدفة أو الفضول . بل هومن صميم طبيعة هذه 
الآلية السردية ؛ الى أسميتها الباطنية أو الداخعلية أو الموانية . 


إن هذا النصس ‏ مثل بطنه  ١‏ يخفى وجهه بيديه ١‏ . 

يأنيه صوث النفرى من بعيد ...٠‏ خط وجهك وقلبك » . 

ورد على سؤال الجميع اذا لا تكبر الكتابات والمنمنمات يميبهم 
هذا النص المتعلق بالسرية حفاظا على وجرده ذاته : « إن وضوحها 
لا يُقُدَر عليه » ؛ لأن الكشابات والأشياء النى لم ينهمها « لوظلث 
داخل كان أجمل ؛ . « إن كلامى سيفقدن حلاوة السر والكتابة ؛ . 
إن الرسائل د تحجب كلماتها , وتذكُرن ‏ فقط ‏ بوجودها » . 
ويشف عنبا الزجاج و دون ابثغاء الرضرح » ؛ لآن « الكلمات نأث 
معانيها الأولى ؛ ؛ ودبدت . . آنية من كتاب مجهرل مورضعه ؛ . « إن 
ما يتبدى لك فى الطريق دون أن نحدسه هو دليلك ٠‏ . 

هنا سوف هد عفيدة النص واستباره بطبيعته . 

ذلك أن كل نص إبداع , عندى . هر أولاً وبالتحديد نص 
تقدىٌ . أما وهم النصن الفطريٌ الحوشئ لمهم رأسا من صبْقر . دون 
أن يمعن النظر فى ذاته . حتى من وراء ذاته ٠‏ فهر وُهُمْ قصبر العمر ء 
قريب الذبول والحفاف ؛ لاله يبقى عل السطح ولاقوة: له على أن 
بضرب بجذوره فى العمق, الضرورى لغذاء كل إبداع ؛ أرض الفكر 
وأرفس الأسئلة الكبيرة فى سامعة المعرفة . 

وهذا ما يضرب معظم إبداع أجيالنا الحديدة ‏ والقديمة أيضا 
بالقصور , وقِسّر الأجل . وئفاهة الملاحظات الظاهرية مهما بدا من 
براعتها ودقة رصدها المفارجى . 

وهو عل وجه التتحديد ٠١‏ يظل مصدر الشراء الفادح العظيم لل 
نصوص « بدر الدبب » على سبيل المثال ٠.‏ وهر ما آمل , محا فى 
الأمل الحثيث . ألا يغيغس أبدا عن كتاباتى الروائية الشعرية النقدية 
معا . دون فصل قاطع بين هذه الأنواع . وهو أيضا ما تنفرد به 
تنصرص ١‏ لبيل نعوم ١‏ المجهرل: الذي أعده من أسلاقب هذا الحييل 
الحديث فى ثبار و القصة م الْقسياءة »*. 

وذلك ما يستند إليه بقوة نص منتصر القفاش ؛ فى بداية رحملته . 

القيمة الفلسفية هنا أيا كانت درجة نفاذها وإحاطتها وسمتواها . 


ناوا 


إدد ار الخر اط 


وهى تصل فى ذلك هنا . وأحيانا ٠‏ إلى درجة عالية ب تحل محل القيم 
التشكيلية أو البصرية البحث ٠‏ التى نجدها فى نصوص ٠‏ ناصر 
الحلرانى ؛ مثلا . ولكبها لا تنفيها عن ساحة النص بأى حال . 

استبصار نص منتصر القفاش . إذت ٠‏ بقصيدته ١‏ الباطلية » 
( بالعنى المحدْث وفى السياق الفنى فقط ) هو إدراك سار فى تضاعيف 
النص بمعنى شيخنا النفرى : : لن نقف فى الرؤ ية حتى ثرى حجاى 
رؤية ورؤيتى حجابا » , 

هذه الكتابات ٠‏ كنت سألفها بقطمة من عباءن ؛ . ولكنه لم 
بفعل . هذا هو الغطاء ‏ الحجاب ‏ الصمت ونفيضه معا . : مناطق 
فى الحلم تبوح دون قول ؛ ؛ هذا هو الكلام الذى يظل محتفظا بحلاوة 
سريته ء الإفضاء دون انتضاض . 

فى النص السادس سوف تهد أن الشخصية الأنثوية « ترى غريبا 
الآن فتشعر به يتشكل وفق أشيائها » . أشياؤها هى حليها ونفوشها 
ورموزها ٠‏ هى ٠‏ كتاباتها » بمعنى من المعان , 

النص فى ١‏ شطأن ؛ يسائل نفسه : 
٠‏ هل استقرار المركب فى داخلى هو السبيل الوحيد لرؤيته ؟ أرغب أن 
يراه الجميع . ويظللهم شراعه إلى آخر مدى , . 

ومع ذلك فهذه كتابة ‏ موشومة عارية الصدر ‏ : لن تذهب إلا إلى 
الذى لم بر ؛ ٠‏ وهى : على هيئة زهرة وريفاتها ثميل إلى الداخل ؛ مثل 
عنق الزجاجة المسافرة فى خحضم الأمواج . تلك نفسها التى : يشف 
عنبا الزجاج دون ابتغام الوضوح ). 

لعل هذا الولع بالداخخل ؛ بالمخبوه ؛ بالكنْ الكنين ؛ هوما بعطى 
للبييت ؛ موقعا مهما بل محوريا فى هذه النصوص جميعا . 

والحال أن الداخخل هنا ليس فقط هو الداخل النفسى السيكلوجى 
البحت . ولا هو بداهة مجرد الداخل للخارج المرثى الظاهرى , 
ولا هو فقط ‏ ذلك السداحل السرائى ‏ الغرص وراء لمحةٍ من 
الماضى الفرعون الحىّ أو الماضى العربى الحىّ . هو ذلك بالتاكيد , 
لكنه إن صحت رؤب ٠‏ داخل نص ؛ . بقع فى سياق الفن ؛ إنه 
يقلب النص من حكابة أحداث ظاهرية تمرى عل سطح الحياة . إلى 
سردية جوانية تمرى فيها دراما تأملاتِ وأسثلة وبحث وجدان . لها 
منطقها الخاص امترنب على آليةٍ سردية خاصة . حددئها ف اتجاه 
حركتها النصية . 

هذه إذن كتابة سردابية وقُبُويّة ؛ إنها كتابة الخبيئة . كما أنها خبيئة 
الكتابة . 

إنه ه بشعر به ( هذا المككان أو مكان النص ) فى داخله . بل الآن 
ير أنه كان يحمله ويحفظه فى داخل المنطفة التى تغيب فى انغمار ضوم 
كثير » . 
ومن ثم فإن داخخلية النص وغيوبنه فى غمرة الضوء الكثير تومىء إلى 
علاقة الداخل ‏ المارج ١‏ الفللمة - الضوء 2 التى تغمسر هذه 
النصرص , 

انظر إلى كل هذه البيوت والشوارع والمزارع والنخيل والأعمدة 5 
النى كانت مرسسومة فى الخرائط . موشومة محفورة منفوشةً ‏ أى 
مكتوبة . بكلمة واحدة ‏ وقد حرجت بإشارة من يديه . لتأخذ مكانها 


فيل 


فى صمت . أى نمسمث ونعيدث واكتسبت أو استعادث وجودها 
الفعيل ؛ تلك هى الفئاة الفرعونية نفسها وقد تمسدث وراحث تجوب 
الأرض ؛ تلك هى المراكب المرسومة التى موص غمار موج النص وقد 
أطلفت أشرعتها ٠‏ بل إن العجوز ‏ وهر نفسه رصم يتجسد ء 
ويوججد فى الخارج 3 خارج الرسم أو داخخل الكتابة ٠‏ لكى تعرف أن 
المركب المرصوم ‏ المرجود المنجسم . هو أيضا وشم عل صدر العجوز 
الذى هو نفسه وجة مرسوم , يقول كذلك : المجاديف داحل 
ا مركب . وذلك فى النص الثالث هو الحدث الذى يجرى أولا فى داخل 
الكتاب س كتاب كليلة ودمئة ٠‏ ولكننا نراه يحدث خارج هذا الكتاب 
ودائها داخل النص . وفى هذا النص نجد أن الحب المكتوب هو 
المحب الموجود ١‏ فهر الداخل وفى الخارج معا . وأن ساكن الجب هو 
بطل السرد . ونجد أن الكوة المفترحة فى السماء هى نفسها المفتوحة فى 
سقف الغرفة ؛ وأن الجذوة المخفية من العيون هى التى نتكشف فيراها 
الرادى ‏ الراثى معا . وأن الباب الموصود يُفتح . كما متلء الغرف 
بالأبواب ٠‏ وفى النص الثان عشر ه نسج المسافات » , المنسوج عل 
النول يصبح موجودا لى المسافة ونجد أن المسارب تمترق السدود . 
والسراديب فيها مركبة ومفتوحة فى الباطن ٠‏ نحت السطح . فهذا نص 
مفتوح بأكثر من معنى , ومستغلق مستبهم بأكثر من معنى أيضا , 
# 


الوجه الآخر للباطنية والمموانية هر كما يسبغى ‏ وجه المكاشفة . 
والسعى اللاعج نحو التواصل ؛ ونحو التكامل . ونحو إقامة علافة 
حميمة بالآخر ( الذي هر. لى عقيدن . دائها . « الأناب الآخر») . 

منذ النص الأول نجد فتاتنا الفرعونية القوبة الحضور ٠‏ تركض 
وتعانق الجميع » : وه أردث أن يقاسمون حبها . كلهم ؛ . ونجد أن 
علانية الحفر منشودة مبتغاة : إنها هوب البلاد عارية الصدر « ليرى 
الجميع ؛ . ونجد أن « الاستغراق فى الوصف يُكسبه دالما وجهاً أحبه 
وأنمنى أن يبقى ولا بذوب لى لحظات صحته الطويل ؛ . وسوف نجد فى 
النص السابع أن « الآخر يقدر عل الولوج فى روحه . ويقدر عل دفق 
الغناه فى العناق » . أما النص الثامن فإِن الراوى يقول عندما يتحدث 
عن مركبه المرسوم ‏ الموجود معا « أرغب فى أن يراه الجميع 0 وأن 
بشاركرن صوث ارتطام الموج بجدرانه ؛ . 


فانظر كيف تتكرر صبغة الرغبة فى أن ه ييرى المميع ؛ وأن 
ديشاركواع). ٠‏ 
فى النص نفسه : « هل لوحت له أيدٍ . هل نادوه باسمه . أم كان 
النداء للحلم ؟ ٠‏ والبداء # يداء العم للراوى ‏ بتكرر فى النص 
التالى ويصبح مرغوبا ومرفوضا معا . وى النص الحادى عشر يدور 
حواز عل غاية من الاهمية والتدليل : 
١‏ دلوت وحيدى إلى ما اثفرد من رصائل ر صحت : 
ف كتبسك ؟ 
- كل من لم - يكبسك . 
- والسبيل إلببكٍ ؟ 
- قلف الزجاجات لنصل إليكِ . 
وأين اللقاء 5 
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قفى هذا الحوار الشديد الوجازة والتركيز إيماءاتٌ ‏ صرفية الإبجحاه 
إلى أهم عناصر الهم النصى عشد هذا الككاتب : الاتفسراد ‏ 
الوحدة . الكتابة ‏ التواصل » الانا المتكامل مع الآخر , مَنْ كنب 
الرسائل هو الدى لم يكنب المتلقى لها . فالعلافة بينبها موصولة ٠‏ أر 
السعى إلى وصلها قائم . وفلف الرسائل فى اليم ييدف إلى أن تصل 
إلى هذا المتلفى المجهول الذى هو معروفٌ أيضا من أول لحظة ( كما أن 
حركة قُْف الرسائل فى غمار اليم المجهل هى أيضا حركة النص من 
الخارج إلى الداخعل إلى الخارج مرة أخحرى ) . أما أبن يتم اللقاء 
ذلا جواب عن هذا السؤال أبدا . وكأنما اللقاء نفسه ‏ وليس فقط 
موفعه ‏ بظل دائما موضوع سؤال , 
فى النص الاخمير و نظم الاسياء ٠‏ سوف نجد تقريراً بأن 0 الوحدة 
خبالصة لى ) . ومنل النص الثاني كان النص يقول ؛ ٠‏ أيقن أن وحدته 
ليسث عبثا . وأنها رفيقته إلى المنتهى » . وسوف نجد فى الوفت نفسه 
أن النص كله إنما هو بحث لاعج عن طريل التواصل . 
و وصلت إلى حد البباية ؛ جمعت كل رسومى درن أن أفصل 
بون المراكب والوجوه والوشم . ووجدتتى أحكى لما 
مارأيث » . 
هلا التمازج والتراكب والتداخل نتضح فيه د الوجوه ؛ عندى ‏ 
بوصفها الكلمة , الإشارة ‏ المفتاح : وكونه بحكى ها و ما رأيت » هو 
البوح والسعى إلى التواصل ؛ هو حافز الفعل النصى كله , 
فى هذا السياق نجد أن شفرة الانطلاق والبوح . والسعى إلى 
الوصال ؛ إلى الاكتمال » شفرة متعددة العلاماث : 
: فرد الأصابع إلى آخر مدى ؛ , 
و انطلاق الطبور المنقوشة نش عثان السماء ؛ . 
د الوجه يتماوج بعيداً يروم الانطلاق » : 
و الكتابة نستمر فى كتابة نفسها إلى آخر مدى ١‏ . 
( الكتابة هى طلب الآحر ليلج فى الذات . هى طلب المحب ؛ 
إلى آخر مدى لا بتتهى ) . 
« خطوان هد مبتغاها حينما نسير فى الطرق البعيدة . . . دون 
نباية » , 


د أرى الطرق تتفئح عارفة خطاها وعارفة أنه يرومها كلها » : 
( طريق المعرفة ليس فقط معرفة الأشياء الأخرى بل معصرفة 
الآحرين أيها ) . 
١‏ معه تأخدن الطرق لأنتبع ما تخفيه من حياة ؛ . 
( الطريق سبيل الانطلاق . والتحرر . والتواصل . بعييدة 
ولا نباية فا » بل تمعد فى أزمنة عدة ٠‏ وهى هى التى تسرف 
وتفتح » للطرى حياتها المستقلة , وإرادتها للمعرفة . وليسث 
الدلالة الصوفية للطريق بحاجة الآن إلى فضسل ببان . وهى 
دلالة ليست غائبة عن هذه النصوص بأى حال ) . 
هنا أبضا سوف نجد المقابلة » والحركة المزيوجة الانجاء ؛ فالحبس 
والإطلاق للطيرر » والفرد والقبض للأصابع ٠‏ والنقش الل السافر 
بنطرى عل الثنايا الفامضة وعل غياب الدلالة فى ٠‏ انغمار الضوء » ٠‏ 
وساكن الحبٌ فى الغور والظلمة هو الذى يصعد للنور وللكشف . بل 
إن الطيور ‏ شفرة التحرر والانطلاق والنواصل ‏ هى النى جمدل من 


الياث السرد فى « القصة القصيدة » 


أرجلها حبل يُضْفْر بالحبل ١‏ الآخر » الدى سوف يصعد عليه ساكن 
الجب « الآخعر» ‏ شبيه التنين ‏ بل هو ١‏ الثنين » . فككأن الحبل 
الواحد المثنى المضفور من آثار أقدام الطيرر الكثيرة هو أيضا أداة 
الانطلاق والتحرر من أنياب الدنين النى تفضم الحبل فعلا ولا تعوق 
الصعود مع ذلك 2 
٠‏ 

يتصل ذلك عل نحو وثيق بجدل آخر , فى كتابة منتصر القفاش , 
غير جدل الداغل والظاهر . والسطح والغور . والآنا والآخر. هو 
جدل المتعدد ‏ الواحد , 

مرة أخرى حمل النص الأول نواة هذا الجدل : 

« أثق أننى حفرعبها على صدور الكثيراث » . ووكنت أعرف أن 
هناك أخريات مثلها » . 

يتكرر ذلك ؛ إِذ نجد أن الشجرة فى النص الثاني نتد اخعل أغصابا 
دون توقف حتى تستصيل إلى و كف واححدة ) ٠‏ بل إن النص الشال 
0 ابرح ) هو عل وجه التحديد نص التعددية الواححدية على مستوبات 
ممتلفة ؛ إن فيه الباطنية عندما نتخذ شكل تراكب وتعدد د الشخص 
د الشىء » . وهى قصة مظاهرة نجد فيها أن ٠‏ هو ء المجهل الاسم 
مثل كل الشخوص عند هذا الكائب ‏ يتوححد بالجموع التى يمكن أن 
نراها كلا واحدا فى الوقت نفسه ؛ والصوت الواحد هو نفسه 
الأصواث التى انطلقت من أن بدأ الركض . وه كل ما حولى يتكسر 
الآن ولا ينبت فى قوام محدد » . وك الشجرة تلك التى أشرت إليها 
هى نفسها كَفُ البنث المحبوبة الغامضة ‏ كالمعتاد هنا ونقطة الدم 
تتقطر « من بين أصابعه ؛ ٠‏ ولا . ثم هى وعل جبهنها ؛ ثائيا ١‏ 
وهى أخيراً عل وجه الراوى . وتعددية الظلال وبق الشمس وتبادل 
مواقعها وقيمها النصية تعنى فى النباية واحديّتها المتكثرة . وفى هذا 
النص نجد أن اللحظة تتكسر عند الملامسة . ولكنبا تتجمع ل 
العباية . ١‏ إيماءاث كثيرة فى هذه اللحظة » تتجمع ونَلَنَمْ إذن ٠‏ بعد 
تعددها . 

فى النص التالى مباشسرة سوف ند أن قيمة الضفر فى الحبل - 
المزدوج - وف أرجل الطيرر ٠‏ قيمة نومىء إلى نجميع الكثير فى واحيد 2 
رضفره فى مفرد . وأن « الأعين تسنشف امتداد الأشياء لنفطة تضم 
كل مكان ؛ وأن هناك أمكنة كثيرة ‏ فى الداحل والخارج ‏ لكنها كلها 
تفع فى جب واحد . وأن ساكن الجب واحد ‏ أو مزدوج ٠‏ إنسان 
ونين ٠ه‏ ولككن له آثار أقدام عدة . 


أما ه شُطآن » فهى قصة تعددية المراكب التى تنبثق للوجود من 
رسم واحد ؛ وتعددية الوجوه النى نتكرر من وشم واحد ٠‏ وإن مواقع 
السرد تتبادل أحدها مع الآخر . فى الكتاب كله تتعدد دلالات الكتابة 
النفش وشفراتها لكى تصب فى واحد » ونظل مع ذلك عتفظة 
بتعددها , 

فى وما يسطرون » : و كان القلم يكتبها وكأن أحدا غيرى يمل 
عليه ) ٠‏ وفيها ه ليست سررة تبارك فقط بل 1 ٠.‏ كل ما هو معلق عل 
حرائط البيوث ؛ 55 

الإياث والخنطرط والرسائل والرسوم والطرق والنطط والأشعار . 
كلها ؛ متعددة . وهى هى واحعدة , 


شن 


هذا . بالطبع . مع أمر لا يقل عنه أهمية بحال . هر واحدية هذا 
النض القصمى . الشعرى, فى هذا الكتات كله . مع تعدديئه لل وفست 
معا . سواء كان ذلك من الناحية التشكيلية أو من الناحية الرؤ يرية » 
إن صح ؛ ولو للحظة , أنه يمكن الكلام عن إحدى الناحيتين دون 
الأخرى . درن أن يفقد الكلام سحر سره الدفين . 

قصة ١‏ الجرح ؛ ؛ كلها نائمة على تعددية الاحتمالاتك . وإمكانية 
قيامها جميعاً معا حت ا . وهذا من خصائه. 
+ النس المفترح ١‏ , أي النص ااتعدد الدلالاات 


فى نباية نص ؛ العش + : 


راي ع اثيلئها 3 0 3 


الأعاذيق 5 وأئق ربا أكوما ز 0 1 


هذه المعشرقة الدفيئة ليست واحد: . هى كذلك ١‏ أشيامها . 
فلادةها با وحليها :: آنا تكسب من حسدها هى عيااً متسية 
متطابقة ٠‏ ولكن الراوى, إذ بطلب منبا س فى صورتها المية الاخرى ‏ 
أن تضم أشياءها . ويعرف أنه ربما سيكونها ٠‏ فهل هر يصبو إلى 
التوحد معها هى ؛ أم مم أشيائها النى هى مْسَذَائبا الصضرى 
المتعددة ؟ 

نْم جدلٌ كامن آخر فى هذا النص كله ؛ جدل الاب الابن , 
العم ابن الأخ , المعلم ‏ المريد , الشيخ . الفنى . هى علاقة 
ننجدها فى معظم هذه النصص - القصائد الحميلة أر فيها جميعا , 

علاقة نثرى هذه النصوصر بالتفنية الحوارية النى تتأدى ع كأنها 
بالحئم ‏ من هذه العلاقة نفسها ‏ ما ابتذلت تسميته ب و حصوار 
الأجيال ..وإن كنت أراه حوار الذات مم ذاتها فى مراحل متزامدة 
ومتفارقة الزمن مما ؛ فليس الاب العم المعلم الشيخ فى المبابة إلا 
تمسداً للأنانى صورة مُكل ٠‏ أو مبتغاة , أ حلمية , فى سياق ٠‏ انغمار 
الضوء ؛ وليس الابن أو ابن الأخ أو المريد أو الفنى إلا ذلك المبى 
المراهق الطفل الكامن فى دخيلتنا دائم) -. أو ينيغى أن يكون لو لم نغيّبه 
أولم نقيله لا يعرف الشيخرخة ولا يعترف بالزمنية . 

مم ذلك فقد أحسست فى نص ١‏ وقع الخطى ؛ بأن المريد الفنى 
يتمرد على شيدذه رمعلمة , ويبدعث عن استقلاليته , ويجد لنفسه عناء 
خاصا فى طرق خخاصة . وبخرج عن قانون الزمنية , بوعى واضح . 

ويفضى بنا هذا إلى الحدل الأخير الذى أتناوله هنا ؟ جدل الزمنية 

اللازمنية . وهوفى أسمد مستوياته . كذلك . حوارٌ مع الحضارات 
١‏ العشى » هسر نص عشن الخبرئة الفضاربة فى ممق السزمن 
السحيى ؛ كبا كان ذلك شان ١‏ ويوفلن فى الحرف » . 
وانظر إلى استخدام « الواء ؛ ( حرف العطف) فى أكثر من 
عنوان . وى أكثر من صيغة ٠‏ فهذا استخدام بقول لنا إنه ليس لم 
انقطاع . ٠‏ وأن الاسنمرارية قالمة ودائمة . وأن البدء ليس من قطبعة 
بز من اتصال , 


فى ه العشى ٠‏ تتجسد هذه الزمنية فى أن مافى الكيس لا يكشف 
عن سر سعقيقته إلا بمرور الزمن ؛ ١‏ فهذا تقريرٌ بأن الحقيفة « لا تدرّك 
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إلا فى الزمن » ؛ ولكنه تريسر منفى بتقريرٍ اللازمنية فى رصوزٍ 
هيروغليفية ٠‏ ويتجمد الزمن . لا يوجد . لم يعد موجودا . وتتوحد 
ثلائة أجساد عبر الزمن وعل الرغم منه : جسا المرأة الدفينة ؛ وجسد 
المرأة النية ٠‏ وجسسد الرجمل من خلال النشوش والاساور والحسزام 
والقلادة , النى هى بدورها مسّدات ها حباتها خارج الزن رغعل 
الرغم منه.لذلك فإن الرارى المت » الغائب الحاضر ؛ الماضى 
المضارع ؛ عرف أن المرأة المسجاة فى كفنها . فى تابوتها . هى التى 

أسكتته اليقين المفاجىه ؛ . لأنه و إنسان آخبر يتحرك فى زمان ومكان 
يستحض رهما من كل قطعة يخمرجها ؛ . تلك من للحظات اليقين النادرة 
زْ . هذه التصوص ؛ لاما الحظة يقين انتفاء الزمنية نفسها ( فهذا عندى 
وشا هذ[ النص سراء من البقيئيات ) 1 


إن الحرار مع التراث يُستخدم هنا لضفر و أسطورة شخصية ) 
ليست معارفسة للثراث ولا مقابلة له . بل قالمة برأسها وإن كانت 
أقدامها رامسخة فى أرضه . فهى متفردة وجماعية معا . 

نص + يسرمل ا 
الاسلاف . عضوياً رحضاريا . واللمس فى تقديرى هرذروة من 
المعرفة , لانه حميم ولصيق . ولانه مل ممل افد يه 
والذكرى ٠‏ يها جميعا بمباشرته ونهائية حسيته 1 أما الأسلاف هنا فهم 
الأجداد الذين لا يمونون بل يبقون أحياء فى دخيلدنا . أو فابلين للحياة 
عل النحو الذى نريده إذ نلامسهم . هم يلون فى داخخلنا ‏ فيزيقيا 
وهم ثقافاتنا وثراثاتنا كامنة رشي و دصل بينم العضرق, 
نفسه . إرادة الأسللاف أن ُدخلنا ف أنجديتها . لكندا يحهد فى أن 
تبصر بين تراكب هذه الأنحدية ب أو الأبحديات ‏ ثرا . حق ,إن 
كان نحت غطاء الأرراق المضراء . والدالط منقوش عليها وحسية 
أسلافنا ؟ فنهى وجوه مرلية إذن ؛ ولككن الصوت يقول . هذه امْرةٌ . 

على العكس . , إن رأبتها مْطْ وجهّك وقلبك » . ل التغطية هذه 
المرة ؟ الأنها منافيسة للوجه الحىّ والقلب الحىّ . نقيضهةٌ له 
فلا يحتملها ؟ ألأما باهرة الضوء ؛ قادرة عل أن تككشف نا ع ذوات 
أنفسنا . فلا نحتملها ؟ لان : الوضوح لا يُقُدْر عليه : . أم أن تغطية 
الوجه والقلب حماية لما من خطر فائل ؛ من سطوة الماضى الغابر الذى 
لا محل ها فيه . ولا حلول فافى الآن الحاضر ؟ من يعرف ماذا تحبئه 
أماكن الروح الخفية . كما تقول ؛ بابناث اسكندرية » , 

رحلة التغور فى الماضى هى مرضرعة ١‏ وبينيم يكون الجد » ١‏ إذ 
نجد حلقاث الماضى متشابكة ومتصلة . وعل الأخص حية تنبض, 
بالوجود . ونجد أن ثم رنية لاسنحضار الضائبين بقرة الكلمة النى 
د كان إلقاؤ ها يكتبها من جديد » . 

فى ؛ اجرح ؛ أحيل مرة أخرى إلى تلك اللحظة : ٠‏ لحبظة قف 
اعرف أنا ند لا نجىء . وانفي ريا أسمع 0-0 
ملامستى ها » : فهذا إدراك او لاستحالة الامساكِ باللحظة . 
إدراك باستحالة مقولة الزمن نفسها . 

ومع ذلك فليسث مسالة الزمن ولا أبة مسأن . مروف - 
ذلك وضعا بقينيا ٠‏ بل هى بالحديد و مسالة ؛ أو مساءلة ؛ قفى نر 
: ريصمد ؛ لا ينكشف التراث الثقاق عب ذائه إلا الأن ؛ إذ نحد 
دلالة أخرى لفصة الخحرذين الشهيرين . الغيل والسار . اللذيز 


يقرضان حبل الحياة . فى حين يقبع التنين فاغرا فاه فى القاع . ينتظر 
باية الزمن المسطور . 

فى : وبيتهم يكون الحد 2230 يظن الراوى أن الليل لن ينتهى » , 
وفى النص التالى « مله المدى ٠‏ . نجد ثم و نداء غير منته صداه » ٠‏ 
رو الحظة لا تنقضى »؛ . إن صيفة الثفى ؛ اللا القضاء .؛ 
اللا اكتمال . اللا انتهاء . هى صيعة أعرفها معرفة حميمة فى كتابان 
الروائية والنفدية معا . وهى دائما نشى بلواعج الشوق نحو الدوام أو 
الكمال أو الإيجاد . 

أما فى و نسج المسافات فإن مقولة الزمن غبار اخجياراً كاملا . 
إن ما بحدث عل النول لا يحدث فى الزمن ١‏ بل إنه لا يحدث ١‏ لان 
الحدئية قرين الزمنية .والزمن منتف هناوليس كامنا فقط ؛ ليس خفيا 
فقط , إنه أصلا غير فالم ؛ لآن تمازج الوجوه ؛ الاب الآم الأخ . هو 
نفصٌ للانفصال والتعين , ولان تشابك مقولات المكان والزمان 
والإنسان يعنى إنتفاءها جميعا : الغرف ‏ الوجوه ‏ السئين هى واحدٌ 
غير متباين . واللاتغاير هو المطلق بمعنى من المعال , إن نسيج 
المسافات صيغة للمكان والزمان ٠.‏ والنص يقول إن غرر المكان 
لا يمكن أن يُسبر , وأنه فد امتلا وغل فيه كلّ فراغ . وأن نسج 
المسافات هر الوقت الذى مشر فيه كل الازمان . ومن ثم فإن 
الزمان , دون نعاقبيته ودون نسلسله , هر اللازمان ‏ اللامكان معا . 

فندان هذا التسلسل , أى فقدان الزمن لخصبصته الأولى الأساسية 
الوحيدة » هو ما يبتفيه النصس الأخير : «حباة توزعث فى أزمئة 
مختلفة ؛ أى حياة خرجت عن فيد الزمنية . 

9 

هذه الآلباث والرؤ ى 6 وهده التقئبات والدلالاات ٠‏ تتمخذ لها من 
و الكتابة » جسدا ؛ فى قصص - قصائد ‏ نصوص منتصر القفاش , 

د الكتابة هُمْ أساسى من هموم كتابئه » وليسث هذه شكلانية 
بحت. وإنما هى ال موضوعة الشهيرة الان بأن ٠‏ الشكل هو نفسه 
مضموله : . 

ليس من قبيل الصدفة إطلانما أن الذى يحدث فى هذه النصوص ‏ 
القصائد . الأقاصيص هو الحفر ‏ النقش ‏ الوشم ‏ السرسم ‏ 
ا حرف بُقَع الظلال فى الشمس ؛ الخط ‏ وضع الخرائط ‏ النسج - 
التغطية ‏ لبس القلائد والحل والاحزمة والأساور ‏ قلف الرسائل فى 
الرجاجات عل ثبج البحر ‏ والنقط الدقيقة التى تبفى من كلمات 
مكشوطة . 


هذه هى تجليات الكتابة : 
« طلبت منى أن أحفرها فوق صدرها ». . « وعلى صدور 
الكثيرات » وبعد دلك : 
دفول صدرى » ( النص الأول ) 
: البقع المسمسة المتنائرة بين ظلال الأشجار لا ثبت تماما ؛ . 
حركة الأفصان النؤوب كانت تغلى جزءا منبا ثم تعود 
لتكشضفه » . 
: ثائية . أعرف أن هناك هذه الورقة التى لا تدخل ثماما ضمن 
كثافة , 


أليات السرد فى ١‏ القصة القصيدة ‏ 


« الورق . بل هى فى طرف غصما تسخطيع أن ترمى بظابها 
داخل ١‏ بقعة مشمسة ؛ . 
د فلتكن خطوط كفها المتشايكة فى اتحمافى الآن , دلأدأ 


القراءة ‏ ( النص الثان ) 

لح الكتاب رأخلثت أناماه ثثفب معد بعض الكلماث » 
( النص الثالث ) . 

١‏ بقدرب من حائط قشت عليه وجوه يصرفها » . ١‏ النص 
الرابع ) 


:ما يسطرون ؛ ( عئوان النص اللامس ) 
٠‏ حياق مكتوبةٌ فى هذه الأوراق » ( النص القامس ) 
١‏ فطعة من الدهب منفوش عليها أبد تمند ؛ ( القلادة ) 
د نشت عليه ( الحزام الجلدى ) هذه الرسومات الدقيقة تَضامٌ 
أكثرها » . ( النص السادس ) 
ولم يكن الرق وورق البردى وعظام الجمال وجر يد التمخصر, 
يصطفون بشكل متئاسق . . لكن ما خط فيهم يسرى بينم 
ويكسبهم ١‏ أفل الحرف 0 . 
د وصالا تمدودا ؛ ( الئتض السايع ) . 
( هله المواد الأولية الجامدة قد أصبحث فى يد الفئان ت.. 
حية ء يشير إليها ‏ إليهم ‏ يضيق المع العاقل . | لد« :-. 
للنحو بل عن تدبر وإدرالك للحياة ‏ والعقل ١.‏ فييم ٠‏ ؛ 
د قررت أن أبدأ برسم الصدر والوشم , . ( الدن الثامن . 
و صار سهلا عليه أن يرسم أى واحدة منها ( من خسرائد'ء 
بامتداد الخطوط » 
١‏ وإغراقاتها وتقاطعاهها دون أن يضيف أر يتفض خبطلا واحد. + 
وهل أن لى أن أرسم القرائط أم أن العم قد أذلن الا 


دونبا ؛ ؟ ( النص التاسع ) 
د وكأن إلقاءه ( للابيات ) يكتبها من جديد ؛ . ( الثم 
العاشر ) 


د رسائل محجب كلمانا وتذكرل فقط بوجودها ؛ . 
و استحالت .. الزجاجات إلى حر وب متمارجة » ( الئس 
الحادى عشر ) 
وأخذت يداه تنسيحان عارقاً مسار المفيط » . 
د طبعث جبهته خطوطا فوق الأرض مدي ظلالٌ القلب » . . 
وعالمه الذى قد من الفط » . ( الس الثان عشر ) 
و امتدادات خطوط كب ننظم السنين ؛ . ٍ 
«الورقة الصغيرة . . . تخفى وراءها مسطورا يتضح بيبا 
كقط » 
لكلمات لم يتبق منها إلا نقطً دقيقة ؛ ( النص الأخير ) 
فكأنما تدور كل هله القصص - التصائد ‏ النصرص ١‏ بلا 
استثئاء » حول حور أساسى واحد . هو مور ١‏ الكتابة » أيا كانت 
نهلياتها , 
ولكن : الكتابة ؛ ليست قط إفصاحاً وسفوراً كاملاً فُضاحا ؛ إن 
دائها بين البوح والغطاء ؛ بين الئور والظلمة . بين الكشف وامواراة ٠‏ 
بين الرؤ ية والحجاب . 
وإذا كانت الكتابة لغة تسكهوا الدنيا وقادرة عل الخلق فإنها أيضا 


ل 


تبقى متوففة جامدة . مائلة فى نفوش الحسرث عنبا السزمنية ٠‏ فى 
هير وغليفية ثابتة رموزها صور وإشارات . 

العرى ‏ التجرد ‏ الخواء هر الفراغ من المعنى ومن القيمة . أما إذا 
تشكل الغرى بالنفوش ؛ بالقلادة والاسورة وضفائر الشعر. فقد 
اكتسب الدلالة بل اكتسب الوجود . 


النص هنا يقول : ليست الكلمات ما أريد ؛ ليست الحروف , 
أريد الأسهاء الأولى » ٠‏ فهسذه إرادة تسعى إلى العناصر الأول فى 
الرجود : الماء والتراب والريع ٠‏ هذه كتابة تريد أن تحتل الوجود فى 
مقوماته الأولية الأساسية ٠‏ فهل تنجح هذه الإرادة فى مسعاها ؟ 


السؤال الذى يحناج إلى تدبر هو : لماذا بتضاءل دور الثار أو بختفى 
من هذه النصوص؟ هل الثار الأكالة المدمُرة عدوٌ للنقش وللكتابة 
وللخط ؟ إن الدفن والفبو وساطن الأرض قوية الحضور . ولكن 
الاشتعال واللفلى والضرام ‏ عل عكس تدفق الماء أو تقطره ‏ نادرةٌ أو 
غير قائمة أصلا . ويظل السؤال مطروحا , 

إن الخطوط تتشابك . وتنضامٌ . ولا يبقى منها إلا نقط دقيقة , 
والوشم يراوغه : 

. » كنت أقول فى البده وفى اللخامة لا أحد يعلم‎ ٠ 


الكتابة هنا فِعلّ مسرى . وسحرى . بتجه من الوضوح إلى 
النمئمة . ومن الرغبة فى التخليد إلى ما يقارب التسليم بالفناء . 
ولا يريد أن يركن إلى العُرّضية والزوال ٠‏ وفى الكتابة يمتزج المقدس 
والبرمى ؛ المنزل وخياً رالحباق العابر فى يوميئه وأرضيّته . وفى فعل 
الكتابة م الحفر ‏ التسطير مستويات عدة . ومعان هدة . تتادى 
أساسا من ادل المستمر الدؤ وب فى كل نص دون استثناء # بين 
فغل الكتابة والقراءة ؛ بين النفش والبّْح ‏ الإفضاء الملغز دائما لف 
قسدسية الحجاب ؛ بين التأويل والالكشاف المفتوح دالما للتعدد 
دلا أحد يعلم . الكل سوقن أنه الحفيقة  »‏ أين الحقيقة ؟ سين 
الاستبهام والغمرضص واستفزاز الفارىء للبحث والتقصى : 


الكثافة والتركير فى هذه اللغة هى كثافة تَعدّد طبقات الدلالة , 
وتكثر الإمكانات الشعرية والفكرية فى داخل وجازة النص وقصره 
النسبى :د يطلب منى أن أدقق فى أشياء أهملها ؛ . 


المادة الغفل ‏ ورق البردى عظام الجمال إلى آخره ب تتجسد ء. 
نرف بالحياة . تتعضئ انَعْقِل لأا مكتوية . لفد دخل الحرف جسد 
٠‏ الأخر» وولج فى روحه ؛ وامتزجت الاشياء بالاشخاص . والتبس 
العجرز وما يقول ., اتحد نقشه ورسمه وعلامته , ماصدر مله 
وما صار إليه ؛ الوجه والنقش , 


ومن هنا جاه إيجاز ٠‏ الشعر ؛ فى هذه النصرص . وضصرت . 
وموسيقية البنية . والجملة . 

بوسعنا ؛ إذا شئنا . أن نحلل بناء النص إلى نغميّائه المتراوحة . 
أن لرة ترداد عيذة النغمبات إلى نس يأن كأنه حكوم وإن كانت فيه 


أنفاس العفوية الفطرية . الواعية مع ذلك . ككل : فطرة » فنية , 
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وسوف نجد عل سبيل المثال أن نس النص الأول يمكن أن يجرى على 
مسار موسيقى هو : أ أ/رب 
جاساج رد 
الرعابا 
بحيث تكون وج ؛ هى المركز ب البؤرة . وبحيث تعود البنية إلى 
نوع من الدائرية الموقعة إيفاعا ترجيعيا . مع إمكان أن تظهر فى خلال 
هذا النسق دائرية صغرى يمكن تصويرها بأنها ه//ا/ره , 
مثل هذه التدريبات اللُمْبِ التحليلية فد نكون شائقة . ولكنى أوثر 
أن أتركها لمن تشوقه هذه اللعبة , 
ذلك أن النص بقول لنا عن بصيرةٍ حي . إن التفاعيل توقف دفق 
الحسروف 110 ومازال الجمدل بين القأنون والحرية ٠‏ بين الوزن 
والانسياب ؛ بين التدفق والتفاعيل ٠‏ جدَلاً يدور حوله كل نص, فو 
حلق. 
السؤ ال الذى يتردد عادة فى وسطٍ أيديولوجى معين ‏ لا غبار عليه 
فى حد ذاته بطبيعة الحال ‏ هو : 
ه هل هذه القصص : التجريدية » تعبر عن : الإنسان لى مصر . 
1 الموفف التاريمى الراهن . بإزاء المشكلات الملحة الفومية 
والاجتماعبة التى تواجهه الآن ؟ 


والسؤال بالطبع . ببذا النوع من الصياغة ‏ يحمل إجابته فى 
طواياه ؛ إنه ليس سؤالاً بل هو تفرير . وحُحكم . 

إن القصة ‏ القصيدة الحدائية ٠‏ كالقصيدة الحمدائية . ليست 
« نجريدية ؛ بالمعنى المستهدف عادة من هذا النوع من الاحكام ! أى 
وضمية + بعيدة عن قضايا الواقع المعيش ٠‏ وزائفة . 

إنها تجريدية بالمعنى الح هذا اللصطلح ؛ أى أما معنية بالقوابين 
الأساسية ل الفن والوجود ٠‏ مجردة عن الزوائد والحشو والفضول ., 
لا حاجة بها للنفصيلات النى يقصد ببا ١‏ الإيهام بالواقع » الظاهرى 
فحسب . لكبا ذهب إلى عمق ١‏ الواقع ؛ الداخل ‏ الخارجى , 
الفلسفى . الاجتماعى , الاغنى بما لا يقاس عن إيبام الواقع 
التصصى , 

هذا النوع من العمل الفنى إذ يغرص فى عمق الإنسان ‏ هنا والآن 
لا يعبر » أوه يكرر التعبير» عن مواضعاتٍ فنية مجرّبة وموصوفة ٠‏ 
بل 0 يوجد » فنا لا يمكن أن يوجد إلا نابعاً عن السياق الحضاريٌ الذى 
نعيش فيه . الآن . وهنا ١‏ فا كان من الممكن ولا من المتصور أن 
تُكتب هذه النصوص . مثلاً . إلافى هذا السباق . تصدر عنه وتصمب 
فيه ٠‏ ولكن هذا الترع من الفن . عل كل انحبازه للقيم والرؤى النى 
تلهمه ٠‏ لبس مشررطا فقط مبذ! السياق الااجتماعى الثقاق وحده . 
بل هو يشتمل عليه , ويسعى إلى تماوزه إلى ما هر أرحب وأبعد 
غورا ٠‏ وككل فن حق يبقى ناريخياً ويتحدى التاريخيّة فى ونث معا . 
مازال مسعى الف أن ينظم كل الأسهاء فى قصيدة واحدة تنتظم كل 
فصائد العالم . والأسهاه الكثيرة النى اأنمحث وتشابكت هى القصائد 
الكثبرة النى توحدث فى جسد كثيف تضرب فى داخله دماء مظلمة 
ومشعة معا . 

إن اللغة ‏ هنا س شأئبا شأن العملية السردية كلها . بكل مفرماتما 
وألباتها . نحكى عن الجوهرى . وتلتقط الدقائق الضرورية رحدها . 


آلياث السره فى ؛ القصة . القصيدة ٠‏ 


وتترك للفارىء أن يكمل أو لايكمل . إنها نُسدد بقع ضولية أساسية إن اللغة ‏ السرد قد انث ع مها كل ريشها الزخرق . وبقى لها 
مركزة وكثيفة وغامرة . نتحرك معك ونترك كل شىء اخير فى اللقفاء . شعرهاالجوهرى ؛ فهل عادث إلى المناصر الأولى مقوماث الوجود 
توحى به ولا نبوح كل البوح . الأولى : الماء والتراب والريح والثار ؟ 

كل فتح يتلوه إغلاق . منذ البداية . فكأن الكاتب قد استغنى ثماما ما من إجابة إلا بالعودة إلى هذه « القصص . القصائد ؛ المميلة 


عن تقنية التشويق , ولكنه ظل محتفظا بتفنية التجهيل ‏ التعريف . 2 الصعبة . رحتى فى العودة إليها : هل ثم إجابة ؟ 


0 0 0 
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الدلالة الاجتماعية 
للشسكل الروائى 


فى روايات حنامينة 


شكرى الماضى 


كثير من الرواياث العربية والسورية صورت حركة المجتمع وئطوره بالرؤية الاشتراكبة العلمية . ولااشك أن هذه 
لرؤية نفرص عل الر وائيين الغوص فى جذورالمشكلات النى يعرضون ها والكشف عن أسباب الفوضى والقهر والارئياك 
التى تسود المجشمع . كما تفنتح أمايهم مجال رسم طريق القلاصض حسب رؤيتهم. من خلال إيماءات وإيحاءات بالعالم اللنديد 
الذى يجلمرن به . وتعد هذه الروايات ذاتها خطوة على طريق تحفي هذا العالم . ولعل ما بميز هله الرؤية ‏ إضافة إلى 
العمق ‏ صفة الشمول ؛ فها هنا رؤية للإنسان والوجود المحبط به . وتمسيد للصراع والتناقضات التى تدقع بتلك 
السلائة إلى التطور . إن هل, الروايات نبرز التنافضات الموجودة فى المجتمع وتسلط الأضواء عليها فى عماولة لتصفيتها . 


رإذا كانت الروايات اللتزسة بالسرؤية الاشتراكية تنطلق من 
إبديولوجية تحندد منهوما معينا للإنسان . ونصورا خخاصا للعلاناتث 
الداخاية والخارجية التى يتفال معها عبر سراعه مع القرى النى نحاول 
أن" تقيد نطوره وتقدمه ؛ فإنها كذلك ‏ وربا بفعل ذلك . تنطلق من 
تصور خاص المفن بعامة ٠‏ رمفهرم تعدد للمن الررائى بخاصة . 
ودوره ورظيفته . ولا شك أن هذا الوعى المؤطر بمفهوم للإنسان . 
وكذلك بمفهوم للمن ٠‏ سيجعل هذه الرواياث مثميزة عن تلك التى 
تنطلق من مفاهيم أخرى ٠.‏ ولايد أن ينعكس هذا التباين فى البناء 
الفنى للرواية ٠‏ وتنكن أن نلمس ذلك فى نسيج النبايات . على نحو 
ينعكس كذلك على نوعية الأحداث وبنائها . وعل نوعية الشخصيات 
ورسمها . وعل توظايف الأساليب السردية والحوارية . وأخيرا عل 
النظرة إلى اللغة واسشمخدامها . 

رلعل مثل هذه العلاقة , أى العلاقة بين الغن والإيديولوجية . هى 
من العلافات المعقدة المتشابكة . ذلك بأن الفن جزء من الإيديولوجية 
ل التحليل, الأخير . ولكن عل الرهم من ذلك فإن للفن استقلالية 
نسبية . الذلسك كثيرا ما انهم هؤلاء الأدباه بالدعاية والمباشرة , 
وانخاذهم الفن وسيلة لنشر الإبدبرلوجية ؛ وهى أمرر ثنانى بهم عن 
ميدان اله ٠‏ وممع أن أقسب هسذه الائساسات م نتساج موقف 
إيد يولوجى مغاير فإن الإنصاف يفتضى أن نذكر أن ما ساعدها عل 
الانتشار هو بعص التجارب الفجة التي سادث مرحلة تاريخية معيئة » 
ها أسبابها التى لا بتسع المجال هنا لذكرها . رمهما يكن الأمر فإن المره 
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لابد أن يذكر أن الدعاية والمباشرة يقفان مع الفن عل طر نقيض . 
ولكن ينبغى تأكيد أن الانطلاق من إيديولوجية حمددة للحياة 
والإنسان . ومفهوم للفن . تجعل رؤية الفنان أكثر عمقا وشمولية 
وتماسكا ؛ لأن مثل 355 الإيديولوجية يمكن أن تكون سلاحا بيده ٠‏ 
يساعده على تشريح الظاهرة التى يعالجها . فيظل بمناى عن تخبطات 
الحدس والتخميئات التى بمكن أن نوقع أدبه وفئه فى وهاد السطحية 
والمحدودية . وعل أية حال فإن الفئان الثورى ينبغى آلا يضحى بالممن 
عل مذبح الافكار ٠‏ كا يجب ألا يضحى بأفكاره وتصورائه بالانزلاق 
إلى عرالم شكلية . فالتناغم والتآلف بين الإيديولوجية والفن هو أمر 
برئقى بالفكرة ٠‏ ويسمر بالفن فى الوقث نفسه0؟ . 


غير أن تجسيد الرؤية الاشتراكية رواليا لابد له من مهاد اجتماعى 
وسياسى وافتصادى وثقانى . أى لابد من نحولات. اجتماعية جذرية , 
لدلك فإن المتتبع لمسار الروايية السورية يمكن أن يرى التغيسرات 
الجذرية فى ظروف الحياة الاجتماعية والثقافية بعد هزيمة حزيران , 
وكيف أنبا هيات المناخ لظهور مثل هذا الأدب واافن . فقد فرضت 
هله التغيراث عل الكثير ين التخل عن الفردية . ردفمتهم إلى الامجاء 
نحر الواقع ومحاولة لم أشلائه المبعثرة . لذلك نرى أن الحقبة السابقة 
حل أفزيمة من 410 احتى 14717 نكاد تخلو من الرواياث التى تجسد 
الرؤية الاشتراكية ليها لو يست ل من التاحية الكدية ب بالإنتتاج 
الروائى المغاير ؛ ففى هذه الحقبة لا توجد سوى روابات د المصابيح 


الزرق »: ٠»‏ ود الشرا ع والعاصفة » , لحنا ميئة » وإلى حمد ما رواية 
جوميى ) لأديب نتحوى . 

أما بعد الهزيمة فإننا نجد كثيرا من الروابات النى تصدر عن رؤية 
اششراكية ؛ نياك على سبيل المثال و غسرس فلسطيق ») . 
ود الفهد » . ود ألف ليلة وليلتان ؛ ؛ ود من يحب ائفقر » , إضافة 
إلى روابات حنا ميئة , كبا نجبد الكثير من الروايات النى نجهد 
للاقتراب من سيد هله الرؤية ١‏ فهناك على سبل المثال ٠‏ الأيسام 
العالية » . ود وردة الصباح ؛ . ود أحلام على الرصيف المجروح » ٠‏ 
رد ينداح الطوفان » ٠‏ ود ملع الأرض » . وه المذنبون» إلخ . 


وإذا كان من السهل رصد أثر التحرلاث الاجتماعية عند بعض 
الكتاب ( مثل هان الراهب ؛ وقد حول من وجودى فى رواينيه 
« المهزومون ؛ وه شرخ فى تاربخ طويل » إلى اشتراكى فى ١‏ ألف ليلة 
وليلتان ») . فإن الطريق الاصعب والاكثر موضوعية هو رصد الرؤ بة 
الاشتراكية قبل حدوث هذه التحولات وبعدها . وتوضيح أثرها فى 
تعميقها . ولذا فإننا ساجد شير معين عبد الروائى ححنا ميئة ؛ الذى 
أسدر عددا من الرواياث فى المراحل الاجتماعية الثلاث . وثميز منذ 
البدء برؤ يه الاشتراكية . ويعد حنا ميئة رايد هذا السوع من 
الروايات ؛ فلقد قدم تجربة روائية خصبة , انطلق فيها من رؤية فنية 
وفكرية واحدة . وذلك مئل أول رواية كتبها فى عام 1484 حتى أخخر 
ما كتب . إن تجربته الرواثية تشكل مسارا متكامل الحلقات . كما أن 
الرؤ ية الاشتراكية والصراع الطبفى تتجسد فى بؤرة رواياته . وربما 
فيز عن الررائيين الآخرين فى أنه استمد رؤ يئه الاشتراكية من المعاناة 
الفعلية على أرض الواقع . وربما وجدنا سببا أخعر ييز كانبنا عن سائر 
الروائيين السوريين . بتمثل فى أنه أغزرهم إنتاجا ؛ إذ صدر له حنى 
الآن اثثنا عشرة رواية , إنه واحمد من الروائيين القلائل الذين احترفوا 
الفن الروائى . فكانت الرواية أدانه الرئيسية وهمه الأخير : « إما أن 
أكرن روائيا أولا أكون )") : 


إن رواياته تمثل تحهربة متكاملة برصد بها جذور الواقع . ويتتبع 
حركة تطوره . ويرهص بمجتمم ديد يعبد للإنسان إنسانيته الى 
سلبها المجتمع الطلبقى المتتاحر ٠‏ القائم عل استفلال الإنسان ٠‏ وهر 
بنطلق فى رواياتئه من مفهوم للإنسان يتمشل فى كونه كائنا طبقيا ؛ 
وبذلك تصبح مشكلاته ( الإنسان وعمومه ) نابعة من مشكلات الطبقة 
الى يتتمر, إليها وهمومها . ومتصلة بها فى الوقت نفسه . وحنا مبئة 
بصور الطبقات التحنية فى المجتمع . وبتعاطف معها ١‏ ويناصرها ؛ 
لانها تحمل بشائر مستقبل جديد . ومن ثم كانت شخسياته تتشمى إلى 
البيئة المطحونة ٠‏ التى معان سس الفهسر الانتصادى ؛ والقمسع 
السياسى «٠‏ لكنبا ‏ عل الرغم من ذلك نتصف بالطيبة والشهامة : 
وأهم من هذا أننا ثراها تداب فى البحث عن عالم بديل غبر الحركة 
المسشمرة والنضال مع الجماعة وفى سبيلها . وحنا مبئة إذ يركز مل 
الصراع الطبفى والبحث عن عالم جديد فإنه يرى أن الإرادة الإنسانية 
هس الفيصل فى نحثين الأمال وحل الكثير من المشكلات . وهو يوضح 
الأمر عند بعض أبطال نجيب محفرظ . رإن كانت التقاليد والأعراف 
تمثل عقبة فى طريئ ما يصبوث إليه . 


الدلالة الاجتماعية للشكل الروائي 


وتأخيذ مشكلة المرأة حهزا مها فى ررايات الكائب . وببدو تعاطقه 
مع المرأة المومس راضحا فى جميع رواباته , لأنها مضطهد: مرئين ؛ فهو 
يقف بشدة ضد حول الإنسان إلى سلعة ء كيا يرى ع وهذا من خبلال 
الروايات نفسها ‏ أن الفضيلة والرذيلة فيمثان نسبيئان . ولابد لكل 
منبها من لمن , 

ونضفى تجربة الكائب الروائية عل العمل قيمة إنسانية وضرورة 
لاكتساب الوعى ( الثلج يأنى من الذافلة ) . وتتطرر صررة الطبيعة فى 
روايائه فتتعغد أخبرا صورة مغايرة لما هر مألوف فى الرواياث الأخرى . 
بيد أن تجربة حنا مينة تطمح إلى تفيق هدف عدد هو الوصرل إلى 
نقطة البدء عل طريق الببعث عن عالم جدييد ؛ طريق الدورة 
الاشتراكية . لذلك فإن أبطال حنا ميئة يمتارون طريق المواجمهة 
والتمدى . الذى لا يخلر من تضحيات ججنسيمة ٠‏ ويدبلور من شلال 
ذلك كله الوعى الثورى الذى يعد سلاحا يحققون من شخلاله وضما 
إنسانيا أفضل . ويبدو البطل فى البدء رافضا ؛ إنه يقف مسد التيار 
بفعل الظروف التى يعيشها , ولا بلبث أن يصل إلى مرحلة الشمرد 
بفعل أحداث مباشرة ؛ مشل معركة الخبز ( المصابيع اررق ) ٠‏ 
ونحدى المحتكرين ( الشراع والعاصفة ) ؛ والرد على الاختفاء ( الثلج 
يأنى من النافذة ) . ورقصة الخنجر ( الشمس فى يوم غائم ) ؛ وعالم 
الغابة ‏ الرمز ( الياطر ) . وتتبلور مشاعر الرففس والتمرد حيت تصل 
إلى مرحلة الثورة من خلال التفاعل المستمر مع الأحداث ودور الانتهاء 
الحزي . 

وقد تنوعت العوالم الروائية عند حنا ميئة » لككن روايائه تشكسل 
حلقات مترابطة , تمسد أخيرا رؤبته الفنية ومذهيه السياسى . إن 
رؤ ته الفنية تتطور من رواية إلى أخخرى , ونتعمق تدريجا . وبأق تطور 
رؤيته الفنية والفكرية مسايرا الحركة التحولات الاجتماعية التى كانت 
ذات آثر كبير فى غزارة إنتاجه من ناحية . ولى تمكينه من, التعبير عن 
رؤ ينه الجلدرية بقوة من ناحية أخرى . 

والرواياث التى أصدرها حنا ميئة مئل بداية رحلته الفئية تمتد عل 
مراحل متبايلة ١‏ فقد أصدر الممصابيح الزرق 15044 . والشراع 
والعاصفة 1955 ٠‏ والتلج يأ من النافذة ححطدة والشمس ف يوم 
نائم "191/9 . والياطر 1417/4 ؛ وبقايما صور 1418 . بالمستنقع 
141/9 . والمرصد 198٠١‏ . وحسكاية بحار 1541 ؛ والدقل 15457 ٠‏ 
والمرفا البعيد 14417 , والربيع والخريف 1984 . 

ويبدو من خلال هذه التواريخ أن هناك انقطاعا طريلا بين صدور 
الرواية الأولى رالثانية » يمتد من 4© س.6؟ , ولم يقف معظم دارسى 
حنا ميئة لتفسار ظاهرة الصمث هذه ؛ ومن رقف عندها اكتفى 
بوصفها بالغرابة ٠‏ مثل غالى شكرى ؛ إِدْ يفول « وهكذا فلياذن لى 
الكائب بأن أصف المسافة الفنية الفاصلة بين ه المصابيح الزرف » 
وه الشراع والعاصفة ؛ بأنها ليست نطورا طبيعها وإنما هى أقرب إلى 
الطفرة الموازية فى غرابتها لفثرة الغياب الطويل الفاصلة بين الرواية 
الأولى والرواية الشانية ,29 . غير أن هذا الكلام الذى بشير إلى 
غموض الظاهرة قد لا يقشع المره بسالكف عن البعيث عن أسباب 
صمث الكائب طوال هذه السنواث ١‏ لأن الإجابة الشافية عن هذا 
التساز ل قد تلقى بأضراء على أثر التحولاث الاجشماعية فى تطور 
رؤية الكائب الفنية . إن د الشراع والعماصفة » صدرث فى غهاية 
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شكرى الماضى 


مرحلة تمتلف عن المرحلة التى صدرت فيها الرواية الأولى . ولى حالة 
روائى غير حنا ميئة فد نكمن أسباب الصمت فى موئف النقاد ؛ فقد 
بسكّيه إذا كان فى غير صالحه . كبا يمكن أن يوففه مرض جسدى . 
وإذا كانت هله الأسباب غير متحقفة فى حالة كاتبنا فإن تفسير هله 
المسألة نفرض على الدارس أن يبحث عن أسباب أخخرى . 

ولا شك أن تطور رؤ بة الكائب فى رواياته قد نكون خير معين فى 
مثل هذا الأمرء عل ألا يغفل الدارس الظروف الاجتماعية والآدبية 
المحيطة بصدور هذه الروايات . 

وهنا يمككن القول إن « المصابيح الزرف » تؤ رخ أثر الحرب العالمية 
الثانية فى انتشار الفكر الاشئراكى . أى فى امتلاك الوعى العلبقى الذى 
كان ساذجا متعثرا . أمسا ١‏ الشراع والعاصفة ؛ فهى رد ففي صل 
الاغتراب والتحفق الذاني الذى كانت تدعو إليه وتصوره رواياث كثيرة 
فى تلك المرحلة . هذا يمكن أن تعد الروايئان بمثابة مولاد للتنافضات 
الاجتماعية والثقافية السائدة فى الخمسينيات ( المصابيح الزرق ) 
والستينيات ( الشراع والعاصفة ) ؛ أى أنهها تمخضنا عنما . رها 
تجهدان فى الوفت نفسه فى تثبيت دعائم فين جدبد . ومن المفييد أن 
نذكر أنبها كانتا بئلك المثابة ليس غير ؛ لأن رؤية الكائب لم تتغير وم 
تتجسد بشكل قوى إلا فيها بعد . يضاف إلى ذلك أن الحقبة المششار 
إليها كانت مليئة بأحداث قومية كان للماركسيين فيها ‏ والروائي 
واحد منهم ‏ موقف متميز ؛ إذ لم بروا فيها حلا لمشكلاث الطبقة 
الكادحة . وما يؤكد ذلك أن الكائب كان فى روايتيه كأنه فى حمالة 
دفاع . أما بعد ذلك فقد انتقل إلى موقع مغاير ثماما , حيث أدث حركة 
الواتع الموضوعى ( المزيمة ) إلى لق مناخ ساعد عل التشار رز بته 
الفنية وفيمها وطمورحها ؛ وهذا ما نلمسه فى غَزارة إنتاجه بعد ذلك . 

يبدو للمرء أن الإجابة عن التللو ل السابق تتصل بسؤال آخر 
أكثر أهمية وخطورة » وهو : 

ماذا يختار حمنا ميئة ححقبة الاححتلال الفرنسى إطارا عاما لشخصيات 
رواباته وإحدائها حيما ؟ فهل شسراه يغفل اساضر ومبثم بتصوير 
الماضى دالا ؟ أم نراه يصمور الحاضر فيقوم بعملية إسقاط تاربخ ؟ 
ولكن اذا هذا الإصرار ؟ هل يكمن فى خوف الكائب من سطشس 
السلطة ؟ أم يكمن فى أسباب أخرى أكثر عمقا ؟ 

لا شك أن تفسير الدلالة الاجتماعية للزمن الروائى عند حنا مبئة 
بعد مفتاحا لفهم مسار رؤ ية الكائب الفنية والفكرية » كما مد ينضح 
من خلاله أثر النحولات الاجتماعية فى المعمار الروائى الذى شبده 
الكائب . 

إن أغلب دارسى روايانه لم بتعرضوا هله الظاهرة المهمة . ومنهم 
من تعرض لا بشكل عابر . مثل نجاح العطار ١‏ النى تقف عنلدها 
فتقول : بقول بعضهم : إن الكائب يختار أحدانا ماضية لشخوصه 
وروايائه . لكن الذى يقرأ هله الروايات بإمعان ؛ يمد أنها ب إذا 
نجاوزنا التاريخ المفترض لها سه ترصم خط التطور , منل بداية الربع 
الثانى من هذا القرن وحتى المرحلة الماضرة غلى الصعيد السيياسى 
والاجتماعى والإنسان 3 وأن الماضى الذى يكتب عنه هر د ضور 
واستطالة للمستقبل ) ؛ فاللمعظة الفنية لا تقاس بثاريخها الأن , وإنما 
هى تغدو فى الفن نعبيرا عن ممابل المستقبل الابعد . وإلا فقد الفن 
عنصرا أساسيا من عناصر دعومته . ..:9؟ , ومع أن الدارس يقف 
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مع الكاتبة فى أن الماضى الذى بكتب عنه الكانب هر و حضور 
واستطالة للمستقبل » فإنه لابد أن يشير كذلك إلى أن تفسيرها لدلالة 
الزمن لا ملو من تعميم 5 وقد يلاحظط الفارىء لق البدء أن الزمن 
الروائى لا يساير الزمن الاجتماعى أو الواقعى . ولكن بعد شىء من 
الإمعان لابد أن يلتفت إلى سهولة انطباق الزمن الروائى عل الزمن 
المعيش . وهذا يؤكد أن معنا مينة يصور الحاضر بشخوصه وأحدائه 
وصراعاته ؛ ومع أن هذه القضية ستزداد وضوحا عند عرضنا لرواياته 
تفصبلا فإن الدارس بمكن أن يكتفى هنا بالإشارة إلى الملاحظات 
الثالية : 

إن تطور رؤ ية الكائب الفنية والفكرية نساير نطور مراحل الصراع 
الطبقى فى سورية . ولعل مده الصمت التى أشرنا إليها قبل فليل ٠‏ مع 
غزارة إنتاجه بعد هزيمة حزيران : نلفى بأضواء عل ذلك . كما يمكن 
أن نشيرنى هذا المجال إلى أن نطور الوعى الاجتماعى والسياسى لدى 
شخوصه يساير ححركة الواقع الاجتماعى ؛ وفد برئبط بذلك اخمتياره 
للشخصيات من مواقع طبقية واضحة . والمهم أيضا أن حدة الصراع 
الطبفى فى رواياته لا نتلاءم ووحدة الصراع الطبفى فى زمن الانيداب 
الفرنسى . والملاحظة المهمة كذلك هى ضألة دور الاحثلال الفرنسى 
فى روايائه ؛ وانتفاء الشخصيات الفرنسية ؛ عدا شخصية المستشار 
النى ندل على الزمن الروائي ؛ لكنها تبقى بعيدة عن مسسرح 
الأحداث »٠‏ فنسمع عنها ولا نسمعها أو نراها 0 وتصبح بذلك أقرب 
إلى الرمز ؛ فهى تدل عل تحالف البرجوازية مع المحتل . لذلك فإن 
تصسوير الواقع الاجتماعى المعيش ٠‏ والإصرار عمل تأطيره بزمن 
الاحتلال . له دلالة اجتماعية فد نكون أعمق من خموف الكائب من 
بعلش السلطة . إن هذه الدلالة الاجتماعية للزمن الروائى تتمثل فى 
أن الكائب يرى أن المجتمسع لابزال متلا . ولكن أتراه يغالى فى 
ذلك ؟ اليبس المجتمسع لا يزال متلا من الشمال (لواء 
إسكندرونة )2*0 . ومن المنرب ( هضبة الحولان ) ؟ وإذا كان الآمر 
عل هذا النحو فإن الناس بعيشون لى ظل الاستقلال غير الكاق » وى 
ظل الاحثلال فى الوفث نفسه . هذا التضاد تمسده عناوين روايات 
الكاتب ؛ إذ نجد خفرث ضوءم المصابيح بسبب الزرقة ( المصابيح 
الزرق ) ٠‏ والشراع الدى تجاببه العاصفة ( الشراع والعاصفة ) 0 م 
برودة التلج وذافساء النافذة ( الثلج يأن من النافذة ) . والشمس غير 
المشرقة بسبب الغيوم ( الشمس فى يوم غائم ) ؛ ثم ( الياطر ) الذى 
يدل عل أن السفينة فى البحر لكنها لا تتحرك . و( بقايا صور ) , لآن 
الصور نافصة , 

غير أن البحث عن الدلالة الاجتماعية للزمن الروائى عند حنا مينة 
بنبغى ألا يوحى بأن الدارس بقف ضد تصوير الماضى ١‏ قتصوير 
الماضى لاشك مفيد للأجيال التى لم تعش تلك المرحيلة . لكن الإإصرار 
عل تصوير الماضى , وإغفال الحاضر إغفالا ئاما . يعد نرعا من 
الغروب غير مبرر » خخصوصا لدى روائى يتمتع بقدرة فائقة عل نصوير 
الماضى وتشريح الحاضر والتنبوه بالمستقبل . وأحسب أن الدخول إلى 
العمارة الروائية النى شيدها الكاتب . وتعرف ثنصبلات بنائها 
الهندسى من الداخعل , فد يزيد هذه الفضايا التى عرضنا لها وضوحا . 


تبدف ٠‏ المصابيحع الررف الى 7 اولى روابات الكاب ؛ إلى ثبيان 
أثر الحرب العالمية الثانية فى بلورة المفاهيم الاشتراكية . فإذا كانت 


الحرب العالمية الأولى فد أيفظت الشعور الوطنى القومى فإن المحرب 
الثائية كانت سببا فى بدء انتشار الفكر الاشتراكى . لذلك فإن 
الإحساس بالصراع الطبقى يصاحب القارىء منا. البداية , والرواية 
نصرر التفاوت الطبفى فى علاقاته المتشابكة مع قوات الاحشلال . 
لذلك فإن هذا الموقف يعكس - ولو بشكل ضمنى موقف الكاتب من 
الاستقلال ؛ الذى يراه غبر كاف لتحفيق الأهداف المنشودة للطبقاث 
الشعبية . والرواية . مع أنها تبدو متميزة عن روايات المرحلة بواقعيتها 
تبدو متأئرة إلى -حد ما بالمرحلة التاريجمية النى ظهرت فيها . كبا تعبر 
عن بدابة المسار الفنى للكائب . وإلى هذين العاملين بمكن أن تعيد 
نقناط الضعف الكثيرة النى يعانى منبا البناء الروائى . 

تصور الرواية بيئة شعبية فقيرة فى زمن الاحتلال الفرنسى . فنجد 
شخوص هله البيئة يعانون من الاستغلال والقمغ الذي يمارسه 
الإفطاع المتحالف مع الاستعمار الفرئسى . غير أن من المفيد أن نذكر 
أن السرابطة بين الأحداث الاجتماعية والقمعيه م تتضح فى علد 
شخوص الرواية ؛ فهم أبناء مرحلتهم التاريخية , حيث الشعرر 
الوطنى القومى هو الغالب والمدبب . أما الوعى الطبقى فقد بذا فى 
الرواية ساذجا , أقرب إلى الإحساس الفطرى منه إلى الالتزام ١‏ فأكثر 
شخصيات البيثة الشعبية أبطال وطئيون ١‏ يتصفون بالحماسة 
والاندفاع أكثر من الوعى . صحيح أن الفرية كلها تنتفض وتتمسرد 
وتئور د الاستعمار الفرنسى , لكن موقفها من الإغطاع والمحتكرين 
كان لا يتعدى السخرية الممتزجة بالازدراء . وهذا أمريوضح التفاوت 
البينٌ بين الوعى الوطنى والمشاغر الطيقية . وبكلمة أدق يمكن الفرل 
بأنه لم يكن فى ذهن الشخصيات وعى بالعلاقة بين القضية الرطنية 
والقضية الطبقية . وربما كان د فارس » أكثر هؤلاء وعيا بيله 
المسألة ؛ فهويؤ من بأن للعمال قضية , وبأن مقائلة الاستعمار هى فى 
الونت ذائه مقائلة للإقطاع والرأسمالية . وهذه القهم اكتسبها 
د فارس ؛ من شلال المعركة عل الخبر مع المحتكر والمستغل و ححسن 
حلاوة » . التى حولت إلى معركة مع الفرئسين ١‏ ومن خلال التقائه 
٠‏ بعبد القادر ه فى السجن . وهو ظرف لم بشوافر للشخصيات 
الأخرى . ويلاحظ أن السجن فى روايات حنا مينة جميعها هو بمشابة 
مدرسة لتثقيف المناضلين . حتى إن خخليل فى ١‏ الثلج يأنى من الثافذة » 
يتمنى لو بقى مدة أطول فى السجن : حتى يتسنى له تعلم أشياء أكثر . 
غير أن فارس لم بصل إلى امتلاك رؤية واضحة ؛ ريما بسبب الحيرة 
والشعور بالضياع لأن الظروتف م تسمح له بالاحتكاك أو بالتواصل 
المستمر مع أطر حزبية . 

ولكن هل بمكن أن يعد فارس بطل الرواية ؟ وهل كان ملتزما ؟ 
و إذا كان كذلك فلم ببجار بعد ذلك ؟ 


إن البطل فى الرواية هر الذى حمل فكرتها الرئيسية عل كتفيه ١‏ 
ويسير بها حتى الغبابة ٠»‏ وببذا المعنى فإن السطل أداة رئيسية بيسد 
الكاتب . يعبر بواسطتها عن رؤ ينه ؛ ويدمر السياق الروائى ويتطور 
من شعلاها . وهذا الشكل الروائى الذى ينمحور حرل بطل - فرد يعد 
أكثر تقدما فى ناريخ الرواية من الشكل الذى يعنمد عل المأكرات 
واليومياث والرسائل ؛ لأن هذا الأخبر لا يتطلب بناء هندسيا معرئا من 
مثل البدابة والذروة والنبابة . . . إلخ . ومن هنا قلنا قبل قليل إن 
رواية المصابيح الزرق تتميز عن روايات المرحلة ١‏ فقد اعتمد حنا ميئة 
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انيب تيمتسي ,يمينا 
سعد دده لاسو مشهت شاوه ات س1 


عل بعلولة فارس ليؤ رخ من خلاله لوعى جديد وبده انتشار فكر 
جديد . فهر بطل عل الصعيد الروائى ؛ لكنه لم يكن كذلك صل 
صعيد الوافع 8 وقد أثارت بعلولة فارس نساؤ لات عند بعض النقاد 0 
فمؤيد الطلال يتساءل عن مغزى أن يكون فارس بطل الرواية » 
ويرى بأنه كان من المستحسن أن يكون الاب المامد هو البطل 
الرئيسى فى الرواية » فيقرل : د ثم ما مغزى أن يكون فارس هو 
النموذج الى شغل أكثر مساحات الرواية اتساعا ؟ وما هو المدزى 
العميق من تألقه المفاجىء ونبابته المجائية فى أن معا ؟ أما كسان من 
الممشحسن أن يكون ذلك الأب الصامد هو البطل البرئيسي فى 
الرراية ٠»‏ رأن تسلط عليه الأضواء اللازمة , وأن يتعمق الكائب 
أححاسيسه الداحلية , وتطور حياته الذائية والاجشماعية ؟0 . واحليق 
أن مثل هذا التساؤ ل يعبر عن عط منبجى ؛ فليس من مهمة الناقد 
فيها بتفق الكثيرون ‏ أن بقررما ينبغى أن يكون عليه البئاء الروائى ؟ 
وإنما تنحصر مهمته فى تحليل ما هو كائن ونفسيره . لذلك فمن الخخطأً 
أن نعظ الروائى فنقرل مثلا : كان عليه أن يعقد البطولة للاب الصامد 
بدلا من الابن المنهزم . ولعل الصحيح هو أن نعيد صياغة السؤال 
على النحو التالى : لماذا عقد الكاتب البطولة لفارس الشاب اليافع . 
ول يعقدها للأب الصامد , لا سبها أن كل أبطال حنا ميئة فيسما بعد 
يخمتارون طريق المواجهة والتحدى والتصدى ؟ لذلك فإن تسلؤل 
الناقد المذكور يبدو فى غير مله . ولعله يعبر عن عدم قدرئه عل 
اكتشاف رؤية الرواية ؛ لأله يترك نساؤ لاله السابقة دوا مماولة 
للاجابة . فالرواية نصور بذ اننشار الفكر الاشتراكى الجديد . وهذا 
فإن فارس ‏ وهو الشاب الذى بمثل الجيل الجيديد ‏ أجدر من غيره 
بالبطولة الفئية , فى حين أن والد فارس ممثل الجيل القديم ؛ إنه وطنى 
صامد وصابر . ولكنه ليس اشتراكيا . ومن هنا كان يعيش عل 
ذكرياته القديمة التى تصرر مواقفه من الاثراك 0 وعداءه لهم صحيح 
أنهيا يعيشان الظروف الاجتماعية ذاتها ٠‏ لكن فارس بدا أكثر بمارسة 
رأكثر معابشة لللحاضر . ونتصل بهذه القضية ويوضحها تفسير أسباب 
انبيار فارس ؛ وهو ما يتعلق بالشئ الثانى من نساؤ لنا السابق , 

يبدأ السرد الروائى بالعبارة التالية لم يكن فارس فى بده الحرب 
السامية الشائية شيئا يذكر ‏ كان يافعا فى السادسة عشرة من 
العمر . . . 6( , وهى عبارة ذات مغزى يتصل بغفارس لا بتحتديد 
الزمن الروائى ؛ لأنه يجدد فى الصفسسة التالية باليوم والشهر والسئة س 
كما سئرى . هذه العبارة توحى بان : فسارس » سيمثل شيئا ما . 
والواقع أننا ئراه بعد ذلك موضوع حديث القرية ؛ وموضع احثرام 
رجاها ؛ بعد المعركة مع المحتكر . النى حولت إلى مسركة ع 
الفرنسيين . وبعد أن سدجن فارس واكتسب ويا وسعبرة من خلال 
لقائه بالمناضل و عبد القادر؛ . لكن فارس ظمل ابن مرخليه 
التاريخية . ححيث الأفكار السياسية غير ممتمرة بعد . والشخصينة 
المحلية شبه مهزوزة ٠‏ والعالم من حرفا مرج بالاضطرابات 
والصراعات . هذا الوائع فرض طبيعئه عل فنارس وغيره . فلم 
يستطع أن يبلور وعيه القومى ‏ الاجتماعى . فظلت رؤ ينه مشوشة . 
ومن ثم عجز فارس عن حمل راية الجماعة . والانصهار فى بوئقتها . 
وتتفامل النظروف العامة مع الظرورف الخخاصة لفارس 2 الففسر ل 
البطالة . الفشل العاطفى , الرذيلة . . الخ ) . فتتدفع بفارس إلى 
الابيار . وقد يكون الاجبار والسقوط مرفوضا عل الصعيد الواقعى ٠‏ 
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شكرى الماضى 


ولكنه لبس كذلك على الصميد الفنى دالها » ببخاصة إذا كان مهدّفا , 
لذلك بمكن القول بأن فارس ‏ وهذا من خلال رؤية الرواية ‏ قد 
بمثل فكرة اشتراكية يافعة . وإذا صح هذا فإن انبزاميته وانبياره يقابل 
تعثر الفكرة نفسها . وكذا كل شىء جديد لابد أن يتعثر مرات . 
والتعثر ليس مهما . وإلما المهم هر بقاء الفكرة نفسها . وربما لم يمت 
فارس وإنما ظل فى عداد المفقودين . وربما يؤكد هذا سمة هامة من 
سماث التشخيص عند الكاتب . نجدها فى ه المصابيح الزرق » وفى 
غيرها . وهى أن الشخصية ليست مهمة لى حد ذاتها ٠‏ وإنما المهم هو 
الموفف الذى تجسده من حيث هى طرف فى الصراع الطبقى . لكن 
سفوط فارس - الفرد لم يوقف مسيرة الجماعة . لذلك تنتهى الروابة 
بمظاهرة صاخبة ضد الاستعمار الفرنسى . مطالبة بالجلاء . ولغل 
هذا يعنى أن الكاتب يريد أن يفول إن تساقط الأفراد لا بعوق تقدم 
الجماعة . وهو إيماء أنقل البناء الروائى وارتفع به , 


ونتسسم « المصابيح الزرف ) بسمة سنجدها فى سائر رواياث الكاتب 
نتمثل فى التركيز على البطل الفرد ؛ لككن كثيرا من أحداث الرواية نأث 
عن أن يستقطبها البطل ‏ فارس ؛ وأن البطولة الواقعية لم تكن لفارس 
وإنما لأهل الحى كله , فالبناء الروائى يعتمد أساسا عل الأاحداث 
الاجتماعية والقومية ؛ أما علاقة الحب بين فارس ورندة فقد نوسل بها 
الكائب للربط - ولو ظاهريا ‏ بين بعض فصول الرواية . وما كان 
الكاتب ييدف إلى نطوير بدء انتشار الوعى العابقى فمن الطبيعى بعد 
ذلك أن ندور الاحداث فى بيئة شعبية فقيرة . فالكائب وفق فى اختتبار 
المكان مسرحا لأحداث روابته ؛ فالاحداث نبدا فى بيث فارس الذى لم 
يكن و سوى غرفة واحدة قم على يمين الداخخل فى دار كبيرة متعددة 
الغرف ١‏ تقطبا أسر العمال والعاطلين والقرويين النازحين حديد. إلى 
المدينة . وهذه الدار التى كانت فيها مغى ٠‏ نخانا ؛ مازالت حمل طابم 
الخان . ويستطيع المرء من السرهلة الأولى أن يلحظ مرابط البهائم 
ومعالف الرواحل فى جوانبها :27 . والتقسيم الطبفى ملحرظ فى 
بداية الرواية من خلال وصف بيوت السكن ؛ « فالطوابق العلبا 
للأغنياء . والطوابق السفل والأقبية للفقراء'' 2١‏ . ولعل هذا الرصاف 
بمهد للأحداث القومية والاجتماعية التالية . ولذلك فمن الطبيعى أن 


تتباين مواقف الفقراء والاغنياء من الاحتلال الفرنسى . بسل نراها” 


تصل إلى حد التناقض , لكن بعضا من أحداث الرواية بدت زائدة 
بسبب الاستطراد . ولعل لجحوء الكائب إلى الاستطراد كان لتيجة 
لرغبته فى تقديم رؤية بانورامية للوافع الذى يصوره فى تلك الحقية . 
وهو أمر أدى فى كثير من الاحيان إلى تقطيع الحركة الروائية . لدرجة 
أننا يمكن أن نجد بعض الفصول النى لا نتسق مع ما قبلها أو 
ما بعدها , مثل الفصل التاسع من القسم الثانن ؛ وهو الفصل الذى 
تظهر فيه شخصية جديدة لأرل مرة . هى شخصسية و مكسور المبيض » 
ليتحدث عن سلب لواء إسكندرونة ؟ فالفصل ل بأث منسجما مع 
الفصل الذى يسبقه . وهو الفصل الذى يصور فيه هواجس فارس 
ورندة بعد أن علمث بخيانة فارس ها مع المرأة الفرنسية ؛ أو مع 
الفصل الذى يليه . الذى يصور فيه فارس والزوجة الفرنسية رهى فى 
فراشها . وأحيانا يسرد بعض الأحداث بالفعل المضارع ٠‏ لم يضيف 
عند نبايتها عبارة ندل على أنها دارت فى الزمن الماضى ؛ فيفول مثلا 
« هذا ما كان فى الماضى ؛ أما الآن فقد انقضشى ذلك كله 20١0‏ , 
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وشخصيات الرواية إنسانية وافعية . ينتمى معظمها إلى بيئة شعبية 
فقيرة ؛ تنسم بالاصالة والعراقة . وفى الرواية ثلاثة أنواع من 
الشخصيات تتحرك عل مسرح الأحداث ؛ فهناك الشخصيات 
الفرنسية . والشخصيات المحلية الشرية . والشخصيات الفقيرة 
الكادحة . ويوضح السرد الروائى أن الشخصيات الفرنسية متعددة . 
كما أنها تمارس دورا بارزا ؛ فهناك معلم فارس وزوجه , وهماك 
المستشار , ثم كثير من الضباط والجنود الفرنسيين الين يعيشون فسادا 
فى البلاه , والكائب بعسررهم بسورة وحشبة لأههم محتلرن 
ومستغلون . وهولا يبئم بإبراز صفاتهم المادية ؟ وهذا بعود إلى موقفه 
المعادنى . وإلى حقده الدفين الذى يكنه نحوهم . فكأنه لا يستطيع أن 
بنظر إلى وجوههم أر فاماتهم . غير أن الشخصية الفرنسية الوحيدة 
النى يبتم الكاتب بإبراز ملاحها المادية هى زوج معلم فارس . ولعله 
كان من الضرورى أن يبرز الكاتب مفاتنها حتى يقنعنا بسفوط فارس فى 
حبائلها . لكن الكاتب وقد منحها صفات مادية حميلة . نراه يجردها 
من صفات أهم ؛ إذ يخبرنا السرد الروائى بأنها لم تحن زوجها بعد 
مصرعه فحسب . بل كانت تحونه وهو على قيد الحياة . 

أما الشخصيات المحلية الثرية المستغلة والمتحالفة مع الفرنسيين فإن 
الكاتب برسمها بشكل كاريكائيرى ليسخر مها ويهزأ بها . ولكن إذا 
كان مثل هذا التشخيصي قادرا عل إثارة سخرية القارىء وضحكه . 
فإنه يبدو. فى الوقت نفسه س بعيدا عن أن يقنعه ٠‏ خصوصا رسمه 
لشخصية عبد المقصود أفندى وزوجه وأولاده فى أثناء الغارة ٠‏ وتغطية 
أنفسهم باللحاف الملل اثقاه الغازات السامة29١2‏ . وهى القصة التى 
كانت « كفيلة بأن تضحك الحى شهرا كاملا :219 . ولعل تقديم 
الشخصيات الثرية فى مواقف ساخيرة بدل على موقف سياسى وفنى 
ساذج ؛ لان مثل هذا التشخيص قد يعبر عن حقد نبيل لكنه لا يعبر 
عن وعى طبقى أصيل ٠‏ فالسخرية والضحك قد تساعد القاريء عل 
التخلص من شحنة عاطفية . لكنبا لا تمده بأى وعى بأساليب هذه 
الشخصيات وحقيقة موائفها ؛ لان تصوير الملاقاث هنا يتم من 
الخارج . ومههما يكن الأمر فإن هذا يدل عل أثر المرحلة التاريمية والفنية 
فى أولى روايات الكاتب . ولكن من المهم أن نشير إلى أن موقف الناس 
من الشخصيات الثرية أنذاك مقبول وواقعى ؛ مع أنه موقف لا يعدر 
التندر والسخرية , « فإذا مْرْ ثرى اختلف أهل السوق فى حديثهم 
عله ؛ ونالوه ‏ غالبا بغير قليل من الهزء . وقام أحدهم فقلد 
مشبته . لم قلد انحناء تهالتى يزعم أنه انحناها للمستشار)(١١)‏ , 


والرواية نعج بالشخصيات الشعبية الفقيرة . والروائى يستمرق 
تقديم شخصيات حتى الحزء الاخبر من الرواية . وهو يستخدم أكثر 
من طريقة فى رسم هذه الشخصيات ؛ نأحيانا يقدمها من خلال 
وظيفتها فى القربة . مثل « عازار الإسكالى ؛ . والحابيى مكسور 
المبيض ؛ . ١‏ أم صقر الغسالة » . وأحيانا يقدمها من خلال صفة 
جسدية . مشل «مريم السودا » . ويلاحظ أن أكثر الشخصبات 
الثانوية يقدم من خلال تقرير ينضمن صفاتها المادية . وأحيانا صفاتها 
المعنوية أيضا . فعل سبيل المثال نراء يقدم شخصية ٠‏ أبو رزوق 
الصفئل » كما يل : « كان أبو رزوق الصفتلى عجوزا ناهز الستين من 
عمره . عملاقا شائبا . يمشى وجذعه يسبقه ٠‏ وراصة الصغير أبدا 
ممطوط إلى أمام . يكسبه شبها بجمل دون مقود . وكان رأسه فوق 


الفرد الابسر كرة من ورم تشوه مرأه وجعل أحد جنبى الرأس نانثا ثثوه : 


كيس ملء بالبطيخ . وكانث يداه طوبلثئين كبيرئين كرفش . أما عيناه 
فحادئان كعينى ذئب . مثقربثان كرمز . تومضان خيئا وحسدا ... 
إلخ و( . ولم يكن أبورزوق وحده مشوها . بل نجد الكثيرين من 
الفقراه فى الرواية مشوهين ماديا » قام رزف موت بمرض مزيسن ٠‏ 
ومريم السودا عرجاء » وعازار الإسكال رجله مقطوعة 3 والشكل 
العام لام صقر د كان ينطوى عل فاجمة حفيقية : هيكل منهدم وعينان 
مرمدتان ٠.‏ .» الخ2130 . ولعل الكائب يريد أن يشير إلى أن الظروف 
الاننتصادية السيئة لا تمكن هؤلاء من العناية بأنفسهم , ونجملهم 
عرضة لشنى الأمراضص والعاهاث . ومهما يكن الآأمر فإن مشل هذه 
التفاربر كانت من قبيل التزيد أحيانا ؛ فعل سبيل المثال نرى الكانب 
يقدم شخصية رشيد أفددى على شكل نفرير ليسي فسونسه 
وساديته"1؟ , وكان من الممكن أن يكون الكائب عل ثقة بأن الفارىه 
يستطيع أن يستنبط هذه الصفات من الحوار الذى يدور بين أى رشيد 
والعاملات ؛ والذى بمسد طبيعة شخصية أبى رشيد , غبر أن 
شخصية د عبد القادر » المناضل الصلب نأت عن مثل هذه الطريقة ؛ 
فنحن لتعرفه من خلال حواره مع السجانين2'*0 . ومن خلال حركته 
وحديث الآخخرين عنه(*1) , أما شخصية فارس ففد لقيت جل اهثمام 
الكائب وعنايته ؛ فهو يقدمها على دفعات , كا أنبا تتطور وتئمو من 
خلال التفاعل مع الاحداث . وم يأث اغبيار فارس فجائيا ؛ فقد مهد 
له الكاتب طويلا . وصور بدقة زمن المعاناة والتردد الذى كان يمر به 
بعد خروجه من السجن . ومهما يكن الامر فإن شخصية فارس 
رسمث بعناية بسبب العفوبة فى تمركها وحديثها . وعدم إسقاط 
لكاتب شخصيته عليها . ولمل العفوية فى رواية ؛ المصابيح الزرق ؛ 
هى التى جعلت هذه الرواية تمتفظ ببهائها وألقها حتنى الأن. عل 
الرغم من الثغراث الكثيرة النى تتضمنبا . والتى أشرنا إلبها . وهذه 
العفوبة / تفتصر عل معظم صفحات القص , وإثما نراها فى الحوار 
كذلك . وهى تزيد بلا شك من إيهام الفارىء بواقعية الروابة ٠‏ كما 
أنها فى الحوار تدل على بساطة الشخصيات . إذ تتحدث على سجيتها 
بكلام لا يخلو من إيحاءات ثرة : 
رقال أحدهم : 
تصوروا كل هذه الدنيا لرجل واحد . . 
أجابه آخر دون أن يرفع عينيه عن سيجارنه النى يلفها : 
تقدم باستدعاء ضده 
دكن 1 
-المقسم الأرزاق . . . 
وما دخله فى الموضو م ؟ 
هو الذى قسم وأعطى . 
وأين رزفنا إذن ؟ 
وانثهره صياد متدين : 
لا تكفر يا رجل | 

وقال آخر منهكما : 

ححديث نسوان 

وارسل ثالث هذه الملاحظة ؛ 

رزقنا هناك ( وأشار إلى الببر ) ؛ قوموا نفش عليه ! 

ونبض الصفئتل قائلا : 


الك 1 يه ال «اتضاحنية ‏ بسححيل ابر ودعي 


أما أنا ففد يئست من الدبر . سأفتشى عن رزقى فى البحر . . . 
فى الأرض ... 
وائمه إلى البساتين القريبة » وانطلق وراءه سباب قاع . 
شيبة شبطان .. سبسسرق ... أفسم أنه سيوقعا فى 
وداهية ,("") , 
وقد استخدم الكانب الخوار ٠‏ مرة للتعيير عن الشخصيات ٠‏ ومرة 
للإخبار . وحينا ليمهد من خلاله لما سيأ من أحداث . ولعل بساطة 
لغة الحوار ووضوحها يدل عل بساطة الشخصيات , وهى تقثرب 
كثيرا من اللهجة المحكية . لكا لا تفقد فصاحتها فى الوفت نفسه ٠‏ 
فكأما تقترب من اللغة الثالثة . أما لغة السرد فقد ترارحتث بين 
التصوير والتقرير . وأحيانا كانت ثبل نحو استخدام بلافة 
شكلية!1” , خصرصا عند وصف الناظر الطبيمية . ولا شك أنها 
أدث إلى تجميد الحركة الروائية . لا إلى نقل إحساس بالاجواء العامة 
كما هو مفروض ؛ فنقرأ مثلا : « كان الاصيل قد أوغل ١‏ وبدات 
تسابيح القبرات تتعالى فى ابنهال علوى ساحر ؛ وعلى الأدغال الكثيرة 
حول ضفتى النبر . راحث عصافير التبن نحط وتطير . وتزقزق مرحة 
كاما تنشد لحنا تودع به النبار . وماء النبر الرصاصى يسرع باتجاه 
البحر ٠‏ والفضاء بما فيه من أحجار وأدغال وأشجار يلشد أغلية صامتة 
تبعث فى النفس قدسية عميقة , ومن الأرض المنداة بسرودة المساء 
المتنفسة طيبا حارا تمتصه رطوبة المغيب . ومن التراب الخصب 
المبارك . تنئشر رائحة تفعم الحو وتعطره 16" , ولعل من المفيد أن 
نشير إلى أن صورة الحب فى « المصابيح الزرق » تغاير صورة الحب فى 
روايات الجابرى والأيوى وسكاكينى وكيالى وغيرهم من روائيى 
المرحلة : ويمكن أن نجد هذا التباين فى أمرين : الاول أن الحب بين 
فارس ورئدة لم يكن من طرف واحد ؛ والثان أن علافة الحب هذه 
تفقد مقومات استمرارها بسبب عوامل انتصادية بحت . لكن 
الدارس بمكن أن يجد نقاط ماس بين المصابيسح الزرف ورواسات 
المرحلة . أهم من التفريرية . ووصف الكثير من الصور من خلال 
الراوى لا شخوص الرواية ؛ أوعدم ترابط الفصول وماسكها . وهذا 
يدل على آثر المرحلة التاريخية والفنية فى كاتب اشتراكى . هذه النقاط 
يمكن أن تتمثل فيا بل ؛ 
أولا : فى خائمة الرواية النى ثمثل نحديا حفيفيا للكاتب الوافعى 
وغيره ٠‏ يقوم حلا ميلة بتصفية شخصبائه . فهويريح فارس عن البيئة 
الاصلية ؛ أو عن مسرح الأحداث الأصل . كا أنه يميث رئدة بالسل 
مرضص الرومانسيين ‏ لكن موث رندة بالسل يمكن أن يكون مسايرة 
للذوق العام آنذاك لاغها فقيرة . وعل أية حال فإن موث رئدة يعبر عن 
إحضار مفتعل للقدر فى باية الرواية ؛ لكن نصفية الحساب مبع 
الشخصيات يمكن أن ندل على أن المنطق الشعبى ينبض بقوة عند 
الروائى . 
اليا : يعم نحديد الزمن فى الرواية بشكل مباشر منذ أول سطر من 
سطورها : ولم يكن فارس فى بده ارب العالمية الثانية شيئا 
يذكر 90" . وبعد قفليل يتحدد الزمن باليوم والشهر والسئة : ه وقد 
ذهب صبيحة الثالث من أيلول 147*8 إلى بيث معلمه )210 . ولعل 
الكاتب يدف من وراء ذلك إلى التركيز عل البؤرة الزمائية والمكانية 
لأحداث روايته وشخصياتها ١‏ وهذا ما ينتفى فى الروايات اللاحقة , 


١ ا‎ 


شكرى الماضى | 


لكن ما يقرب توظيف الزمن من رواياث المرحلة هو النعبير عن فضية 
بشكل مكثف وموجز قد لا يشعر به القارىء . أو بالتغيراث القى 
حصلت خلاله : ؛ سئة ونصف السئة مرت على اليوم الذى أوقف فيه 
فارس ؛ سنة ونصف السنة وبضصعة أيام . إنها مدة قصيرة فى حساب 
الزمن . لكنها لم تكن كذلك فى حساب الئاس 2*') إن هذه العبارة 
تشبه عبارة « ومرث السنون أو الأبام » انتى تستخدم فى الحكايات 
الشعبية . 


ثالنا : وسف الطبيعة أقرب إلى رصف الرومانسيين . إنها تغفب 
لغضب الناس فيتم التلاقمح والتفاصل بينما ٠»‏ ويشج عنها ذلك 
: الانسجام التورى 2550 . وفارس محين يفقد كل رجاء ييل « إليه 
أن الصخرة تنشج نشيجا فيه سواح وبكاء . وأن السرياح والامسواج 
والسماء تشترك جميعها فى هذا النشيججع . وتذكر ماضيات الأيام يسوم 
كانت الصخرة مجلس السمار فى ليالى الأقصار . ففعسبها تبكى 
سباها . وتعدد ذكريات ماضيها . إلخ0) . لكن صورة الطبيعة 
تتغير فى الروايات الثالية بشكل جذرى . أبعد ما يكون عن المواقف 
الرومانسية . 

لكن هذه المئات والملامح النى تتضمنها ؛ المصابيح الزرق » نراها 
نضمحل ونتلاشى فى « الشراع والعاصةة 2806 ؛ ففيها بتقدم حنا 
ميئة فى دربه الفكرى والفنى خطوات أرسخ وأكثر ثبانا ؛ فالرؤية 
الفكرية والفنية أصبحت هنا أكثر وضوحا ونحددا . ولا شك أن هذا 
الأمر يعود إلى تمثل الكاتب لمنبجه الفنى تمثلا أفضل . من خلال المعاناة 
المستمرة . والاستنادة من أخطاء البدايية أو آلام المخاض لرسايه 
الدنية » وقد يعود كذلك إلى م.بب أخر مرضوعى . وهو أن الصراع 
الطبفى أصبح أكثر حدة عن فى المرحلة السابقة ؛ فلم يعد ضوه 
المصابيح خمافتا بسبب السزرقة . وإنما أصبح هنا شراعا يتحدى 
المواصف . 


ولعل ناسيك البئاء الفى ف | الشراع والعاصفة ؛ عله فى (المصابيح 
انزرق) يعود إل الابتعاد عن التقربرية والوسف الخارجى . وإلى 
استتخدام تقنيات جديدة بإتقان . كالمنولوج والتداعى والاسطورة . 
كبا يلمس القارىء هنا الابتعاد عن موقف الساخرية من الشخصيات 
المستغلة . التى ظهرت هنا بمنتهى الجدية . وثتمت تعرية أساليبها 
وصلاتما بالسلطة السياسية من خلال رسم العلاقات الاجتماعية من 
الداخل . والسديد أيضا هو أن الشخصيات الففيرة الشعبية قد 
اكتسبت وعيا أكبر ورؤية أوضح , كما أن أثر الحرب العالمية الثانية 
يبدو اقل تسأثير | في الحياة السياسية والاجتماعية عنه في «المصابيح 
الزرق» .عل الرغم من أن الرواية تتخذ من فترة الحرب إطارا تاريخيا 
لأححدالها وشخصياتبا . واللافت للنظر كذلك أن القارىء لا يرى فى 
1 الشراع والعاصفة ؛ شخصيات فرنسية :تحرك أو نتحدث سس كيا هو 
الامر فى«المصابيح الزرق». صحيم أننا نرى المظاهرات الشعبية النى 
تطالب بالجلاء . لكننا نسمع عن الشخصيات الفرنسية ولا ثراها . 


وإذ' كانت شخصيات الرواية تنتمى فى الشالب إلى طبقتئين : 
أولاهما فقيرة شعيية مناضلة . والأخرى ثرية مستغلة متهادنة » فإن فى 
هذه الرواية شخصية جديدة هى شخصية الاستاذ كامل ٠‏ التى تمثل 
شخصية المثقف الثورى . الذى يلعب دورا كبيرا فى تنمية الرعى لدى 


١14 


الجساهير بعامة . ولدى بطل الرواية الطروسى بخاصة . ولعل هذا 
يعود أيضا إلى بروز دور الملقف فى الحياة الاجتصاعية والسياسية فى 
الستينيات ؛ وهم ما عككسته الروابات التى صدرث فى هذه المرحلة , 
ومن المهم أن نشير هنا إلى أن معادلة المثقف ع العامل فى«الشسراع 
رالعاصنة»يقلب طرفاها فى روايات الكاتب ذاته . التى صدرت بعد 
هزيمة حزيران . 

رإذا كانت«المصابيح الزرف)تدورأححدائها فى حى شعبى من أحياء 
مدديئة اللاذقية فإنهالشراع والعامصفةهتتخذ ها مكانا مدينة السلاذفية 
بأحبائها الشعبية ومينائها وشواطثها وبحرها . فيبدر المكان هنا أكثر 
الساعا وأكثر تخصيصا . 

وإذا كان الكاتب يركز فى«المصسابيح الزر .يمل مور شخصية 
فردية س فارس ‏ فزن هذا المحور يبدو أكثر برورا من خلال التركهز 
عل شخصية الطروسى من البداية إلى النهاية. لكئنه لا يغفل ‏ شأنه في 
الرواية الأولى . إبراز الجوانب المشتلفة للحياة الاجتماعية والسباسية 
والاقتصادية ؛ أر يكلمة أدق إن البناء الروائى يفوم على عكس صورة 
العمراع بون الإنسان والطبيعة أو الوجود المحيط به ٠‏ مندغمة فى صرام 
الإنسان ضد الظلم الاجتماعى والاقتصادى والسياسى ؛ وهو الذى 
يولد وعيا صالبا يجعل المره فادرا على النضال الدؤ وب من أجل وضع 
أفضلء/بعيد إليه سماته الإنسانية المستلبة . طبر أن كل هله المعانى 
يقدمها السباق الروائى بالتركيز على شخصية الطروسى ؛ ذلك البحار 
العنيد الذى ترى وما فى البحر . لكنه الآن بعيش عل البرمرغها ٠‏ بعد 
أن فقد مركبه « المنصورة » . والروابة تبدا من هذء النقطة تحديدا , 
لكنها نقطة مهمة ؛ فالطروسى يشعر بافتراب فى البر . وهو يتدظر 
العودة إلى البحر بثقة لا حد لها , وانتظار الطروسى للعودة إلى البحر 
هى الحادئة التى تركز عليها الرواية عدستها منل البداية حتى النباية ؛ 
ولذا لايد أن تكون ها دلالات مهمة ؛ نتصل برؤاية الكاتب وبالبناء 
الفنى للرواية . 


إن العودة إلى البحر كانت من وجهة نظر البطل ‏ تحقيقا لوجوده 
الفردى , وإنقاذا لذاته المغتربة فى البر ؛ ففى البحر بشعر بحريته . 
وفبه بمارس اللجنس ( ماريا وغيرها ) . بل ججخبرنا السرد الروائى بأن 
الطروسى: لم يكن يعرف أيهما يبيجه أكثر : حبه للمرأة أم حبه للمرأة 
الفى وراء البحر ؛ ولربما كان البحر والمرأة كلا واحدا لهند ٠‏ ومن 
البحر يتعلم : ٠‏ إذا لم يتعلم الإنسان من البحر فلا أمل له بالتعلم 
أبدا . . البحر مدرستنا »2'7) . وف البحر ‏ فوق ذلك مقره وبيته 
رماضيه ومستقبله(25 , لذلك. يبدو البر ( الأخ. ون ) قيدا على صدر 
الطروسى ؛ لانه بشعر أنه سجين فى البر وفى البحر خلاص57” , 
لذلك يبدو العلروسى إنسانا بطمح إلى نيل حريته الفردية ؛ فهو 
لا يقنم بالارتزاق ١‏ ولا بعشق البحر من أجل ذلك . وال لكان قد 
قبل بالمقهى الذى يدر عليه أموالا لا بأس بها . أو قبل الانحياز لاحد 
المستغلين فى الميساء . فالطروسى إذن يبحث عن التحقق بطريق 
فردى . وهو من هذه الزاوية يبدو أقرب إلى الوجوديين ‏ السذين 
عرضتك هم الروايات الصادرة فى استبنيات ‏ الذين يبحشون عن 
التحقن الذان والحرية الفردية . وهذا يقدمه السرد الروائى وحيدا 
متحررا من صر الم سساث الاجتماعية ؛ فهو بدون زوجة ولا أولاد 
وبلا أم أو أب أو أخ أر أعسام أو أقارب ؛ فقد : وجد نفسه منذ البدء 


وححيدا 1 وشى طريقه عل هذا الاساس 8 معتمدا على نفسه 3 وعليه 
أن يتابع ذلك الآن5” . لكن الطروسى ينتهى إلى غير ما انتهى إليه 
الوجوديرن ؛ ولمله يثميز عدبم فى أنه كان مستعدا لأن يقاتل بالفعل فى 
سبيل هدفه : و إننى فى جوار البحسر ومن أجله فقط يمكن أن 
أناتل و(ا”ك؟ لى حين كان أونشك يمشرون مشاعر اللاجدرى 
والعبث , ويكتفون بالنحيب . 

الطروسى ‏ فى اختصار ‏ رجل عمل ؛ يقدم دون تراجع ١‏ 
وبتمتع بالاصرار العنيد , وإن كانت ثمزفه مشاعر الافتراب النانجة 
عن بقائه فى البر . فهو يؤمن أن بقاءه فى البر أمر عارض . فضلا عن 
أنه يمر عليه استعباد الآخرين : ١‏ فلثن كانث حيان هنا رهنا بأن 
يستعبدلى الآخرون , ويأكلرا حقرقى ؛ فلا كانت الحياة خل يا أبا 
محمد خيل ء لا تبمنى القيمة بقدر ما ييمنى مصيرى ٠‏ أنا لم أقبل الذل 
فى البحر فهل أقبله فى البر(*”2 . ولا شك أن إنسانا بيمه مصيره إلى 
هذا الحد لا يمكن أن يكون لا مباليا أو حياديا أمام ما يمرى حوله . 
لذلك سرعان ما يصطدم بالمحتكر أبى رشيد صاحب المواعين , 
ويتتصر للعمال من خعلال نصديه و لصالح برو » . وهى الحادلة ب 
الشرارة النى بدأث معها الحياة الحقيقية للطروسى فأخرجته من عزلته. 
وجعلته يتعرف الوافع وينتحسس الظلم الاجتماعى 27 . وينمو وعيه 
السياسى بطيثا متدرجا ؛ فكلمات الاستاذ كامل ‏ المثقف الاشتراكى 
الذى يدافع عن دولة الممال والفلاحين ‏ كانت تقنعه : ريما لان 
الطرورسى :د وطى بدون فلفة ”2 , لكن حواره مع الأستاذ كامل 
كان سببا رئيسيا فى نمو وعيه السياسى . لذلك نرى الطروسى يرفض 
التعامل أو التعاون مع أبى رشيد أومع منافسه نديم مظهر , لأخما كانا 
بمثلان وجهين لعملة واحدة«* , وبواسطة الاستاذ كامل يدرك 
صلتهما بالكتلتين المتصارعتين عل السلطة . الكتلة الشعبية والكتلة 
الوطنية ؛ وعندها يتخل موقف الطروصى صبغة سياسية ؛ ثم يمارس 
. كفاحا سياسيا بنقل الأسلحة وتبريبها إلى المناضلون . 


ولا شك أن تطور وعى الطروسى عل الصعيسدين الاجتماعى 
والسياسى قد رافق تطور طرق تفكيره ومسلكه ١‏ فالطروسى الذى 
كانث أفكاره تتحول ١‏ إلى قوة دافعة فى ذاته درن أن نصبح نصورات 
ونحسبات فى رأسه )290 . أصبح ‏ بعد أن ثما وعيه الاجتماعص 
والسياسى ‏ يرفض أن يقال عنه إنه لا يمسب للامور حسابها . ويجتيج 
عل من يصفه بالمغامرة والتهور : وهر برفض هذه التهمة . ولئن كان 
كذلك نيما مضى أو فى المسائل الخاصة . إنه غير ذلك فى المسائل 
العامة . خخاصة فى السئواث الأخيرة ؛ وتساءل فى نفسه رهر يذكر 
بهذا : ثرى هل أثر العمر فأصبحث كثير الحذر 2409 , لقد أثر 
العمر ‏ الزمن فى تفكير الطروسى ونظرته إلى الأصور المحيطة بسه 
وللحياة بعامة . لأنه كان على علاقة مباشرة بالزمن . ناصبح أكار 
بصيرة بما يدور حوله . ولذلك فحين يأنى خبر و مركب الرحمونى ؛ فإنه 
يهب ملقيا نفسه بين أنياب الموت , مصارعا العراسف والأمواج لإنقاذ 
الرحمورى وبقية البحارة . مدركا الفواجم النى نحيق بالنساء والأطفال 
الذين ينتظرون أزواجهم وأباءهم الذين نتقاذفهم الأمواج وسط 
اللجة . 

لكن مواجهة العواصف والامواج وإثقاذ مركب الرحمون لا دل 
على الصراع بين الإنسان والطبيعة فحسب ٠‏ وإنمالها دلالات أخرى . 


الدلالة الاجتماعية للشكل الررائي 


فهى تعبير عن انتصار الطروسى ل البحر . كا أنها تعبير عن الانحاد 
الوئيق الصلة بين التحقى الذاني والانتهاء إلى الجماعة , لم بعد 
الطروسى بهذه الحادئة ‏ ومن بلالا إلى البحر ( ريسا ؛ كما كان 
يريد ؟ ثم ألا تعبر هذه الحادثة عن قمة التضحية فى سبيل الجماعة ‏ 
الإنسان ؟ لقد ذاعت شهرة الطروسى بعد هذه الحادئة ٠.‏ وأصبحت له 
مكانة نخاصة عند الجميع : ولكن الأهم من هذا وذاك أنها سمحث 
للطروسى أن يحقق حلمه المنتظر بالعودة إلى البجير د ريسا » مع 
الرحموى . وهكذا فعبر الانصهار فى بوئقة الجماعة والكفاءم معها وسن 
أجلها نحفق حعاجائنا الذائية ٠.‏ ورغبائنا الخاسة بشكل أصيل . هذا 
ما تعبر مله حادلة إنقاذ مركب الرحمون ؛ وهذا مسا توصل إليه 
الطروسى من شيلالها : د« لقد اكتشف ذاته على غير قصد . وها هو 
بدوره حلقة فى السلسلة ؛ تحدث عن أعمال الذين عملوا وسيبتحدث 
الناس عن أعماله ؛ تعلم الصنعة وعلمها , أكل زرع الأخرين وزع 
لبأكل الآعرون . . ما أروع هذا 00 , لقد جسد الطروسى انثهاءه 
إلى اللجماعة عبر النضال الشاق والممارسة العملية ؛ لذلك مين تزف 
ساعة الانشظار الطويلة عل التحقيق ‏ العودة للبحر نراه بسرتبك 
ويتردد . ظنا منه أن العودة إلى البحر قد تعنى التخلى عن الثمائه 
الجديد . وهو لذلك يؤجل إبحاره بسبب المهمة النى أوكلت إليه نقل 
الأسلحة”؛) ؛ وبسبب أن الطروسى أصبح على رعى الآن بسأن 
الوضع فى الميناء بخصه كما بخص كل العاملين المضطهدين57؛) . وبان 
من واجبه معاونة البحارة على التخلص من الاستبداد(؛؟» . لكن 
هاجس البحر يظل يفعل فعله . وإزاء تردده وحيرئه يذهب إلى المعلم 
الاستاذ كامل ليستشيره فى هذه القضية بعد أن أصبح بربط بين 
الاثنين و حبل آخير , أقوى وأبقى . هو حبل الفكر 1 . ويبيبه 
الأستاذ كامل موضععا : ٠‏ سافر , . سافر , أنت لم تخلق للمقهى 
كبا قلث ؛ ولابد أن تعود إلى البحر ؛ فعد بسرعة إذن . عد ملل 
الغد , ولا نقلن على شىء . ولكن لا ننس شيا ؛ فى وسعك أن 
تكون معنا وإن كنت بعيدا ٠‏ فحيثها كان الإنسان يستطيع أن يساهم فى 
خخدمة الوطن 21776 . ويوضح السرد الروائى : ١‏ وافترقا عند هذه 
النقطة . ذهب كل منمما فى سبيله . شاعرا أن الخبط الذى يشده إلى 
رفيقه أصبح أشد وأمتن ليل ” 


ولكن إذا كان الطروسى يتردد ويرتبك حيين نين الحظة عودته إلى 
البحر . حلمه الطوبل ؛ ثم تحتاج إلى نقاش وحوار طويلين ٠‏ فماذا 
تمثل عودة الطروسى إلى البحر ؟ 


ذهب غالى شكرى إلى أن عودة الطروسى إلى البحر تمثل الانتهاء 
الأكبر . وأن ٠‏ انثهاءه الاجتماعى المحدد إلى العمال والبحارة جرد 
إشارة مكثفة إل اثئمائه الأكبر و(44) , وقد حاول مؤيد الطلال أن يرد 
عل استنتاج غالى شكرى . موضحا رأيا آخر فى هذه القضية فيفرل 
؛ ولذا فنحن لا نرى فى عرده الطروسى إلى البحر الانتهاء الأكبر كما 
يرى النافد غالى شكرى ؛ بل نرى فيها امتدادا للخبايات الفردية النى 
اخخنارها الكائب لأبطاله . وخاصة فارس ؛ وإن كان الكانب قد سوم 
نبابة قصته هذه بعبارة الاستاذ كامل ‏ الرمز المنطقى والسياسى حين 
ثال ؛ القضبة ليست قضبة فرد بل مجتمم , ينبغى إصلاح 
المجتمع ,5 . وقد عد الطلال هله النباية فاشلة » ثسأنما شأن 
نبايات روايات حنا مينة الأربع . 


حال 


شكرى الماضى 


غير أن المره لابد أن يؤ كد أن للنافدين المذكورين قد بدأ بمقدمات 
خخاطئة فوصلا إلى هذه الاستنتاجات الفاطثة تبعا لدلك . فليس هناك 
انتهاه أكبر وانتهاه أصغر . كما يفول غهالى شكرى . والإ فهل كان 
الطروسى منتميا أكبر أر أصغر حين كان بالبحر قبل أن يتحطم مركبه 
٠‏ المنصورة ؛ ؟ ثم إذا كان الطروسى وهو بالبحر منتميا فهل كان 
بحاجة إلى هذه التجارب النى جماضها فى البر ؟. . كيا أن عودة 
الطروسى إلى البحر لا يمكن أن تكون امتدادا لا نهزامية فنارس 
( المصابيح الزرق ) . إن خط حكم الناقدين المذكورين ينضح 
إضافة إلى ما قدمناه فى الصفحات السابقة ‏ من أن عودة الطروسى 
إلى البحر تأكيد لعدم قيام حاجز أو عقباث بين ما نحب ونرغب على 
الصعيد الذان والفسردى وبين الانئهاء للجماعة ؛ بل إن السياق 
الروائى يؤكد أن الانتماء للجماعة هو الطريق إلى التحقق الذاق 
والفردى الاصيل . ولذلك تدور أحداث الرواية مئذ البداية إلى العباية 
فى البر ؛ ولذلك أيضا نرى الطروسى يترد ويحار ثم يحزم أمره عل 
الإبحار بعد كلماث الاستاذ كامل الصريحة الموضحة ‏ التى أدرك من 
خلاها أن عالمى البحر والبر ‏ التحقق الذال والالتهاء ‏ متصلان . 
بخلاف ما كان بتوهم ١‏ وهو الوهم الذى سبب له ترددا وحيرة . 
ولكنه بعد حبل الفكر الذى ربط بين الطروسى والاستاذ كامل ؛ ويعد 
الحوار معه . د ولأول مرة ٠‏ منذ بروز مسألة السفر . فصل العطروسى 
بأمرها بشكل جاد ؛ قال : سأسافر . لقد نركت الكلمات أثرها 
العميق فى نفسه . ولم يعد الحاجز الفاصل بين البحر والبر قائها الآن . 
إن المالمين متصلان . بخلاف ماكان يشوهم ('*) ٠‏ فمفهوم 
الطروسى لعودته إلى البحر اتحذ معتى آخبر . وإلا.بماذا نفسر تردده 
وحيرته بعد أن عرض عليه الرحمون مركبه ؟ والطروسى . وهو 
د الوطنى بدون فلسفة ؛ . م بمطم حاجز الوهم ذاك عل الصعيد 
النظرى فحسب ٠‏ وإنما قام بتحطيمه عمليا بزواجه من أم حسن برهم 
ماضيها ١‏ فارتباطه الشرعى بها ليلة إبحاره بالتحديد لا يدل فحسب 
عل موقف من الرأة أو الفضيلة والرذيلة ٠‏ وإنما يدل عل الارتباط 
العميق الجدور. أو الشرعى إن شنت.ه بين العلر وسى والبر ب 
( الآخرين ) , وهم الذبين حضررا فى ذهنه لحظة إفلاع المركب « وذكر 
فى لحظة كل أشيائه ؛ كل أصحابه . واستشعر الرفية فى أن يكون 
معهم ٠‏ وأن يعود [أبهم . وتساءل . . . « ماذا سيكون حالهم ؟ وهل 
تنغير الظروف وتتحسن الأحوال ؛ ؟ وأجاب عل نفسه بنفسه قائلة 
وحتها :2*7 . وهذا يعكس تفال الطروسى وإيمانه بالمستقبل الذى 
أصبح بنشده ؛ وهو أمر منافض لما كان عليه فارس . الذى دفعه يأسه 
إلى الارئماء فى أحضان الجيش الفرنسى . مالفا ما كان يفتئع به . 
شاعرا بذنبه . ملفا العار لنفسه ولاسرئه . إن حنا مينة يريد أن يقول 
من خملال قصة الطروسى إن تأكيد الذات وتحقيق رغباتها بشكل أصبل 
- ( نشدد هنا عللى كلمة أصيل . لان تحقق الطروسى الأرل قبل 
نحطيم مركبه كان عفيا ٠‏ بدليل أنه لم يستمر . ويؤ كد ذلك أن الروابة 
لا نشير إلى ظروف نحطم مركبه , فى حين تسهب فى إنقاذه لمركب 
الرحمول  )‏ لا يمكن أن يتم إلا عبر التحدى والمواجهة الشاملة . التى 
تنتج الرعى الثررى . الذي يرسم الطرين السلبم ؛ طريق الاندماج 
بالام المحرومين والمظلومين . رهذه الرؤية وإن تنجاوزت بشموليتها 
وثوريتها الواقع المحل إلى آفاق أرب . فإن المرء يمكن أن يمد لها 
جذورا منبثة فى أرض الحياة الاجتماعية والسياسية والثقافية . لقد 
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صدرت ١‏ الشراع والعاصفة ؛ فى وفت كان فيه الادب والبطل 
الرجودى ببيمن عل ميدان الفن الروائى ٠‏ ودعو فيه أصحابه إلى 
الاغتراب والنوحد لتحقيق الحرية الفردية بعيدا عن الآخرين . لذلك 
فإن ٠‏ الشراع والعاصفة ؛ بتقديمها هله الرزية فى هله المرحيلة بصفة 
خاصة تمسد لحظة من لحظات الصراع صل المبهة الثقافية . التى 
برئكز أطرافها عل أمسس اجتماعية متنافضة , لذلك يمكن أن تعد 
د الشراع والعاصفة » هى الرد الفنى الاشتراكى على كتاب الوجودية , 
أو بتعبير أخخر هى بمثابة ميلاد للتناقضات التى كانت حوها ‏ كما قلنا 
لى بداية هذا البحث . إنها تطرح قضية الإغتراب والحرية الفردية . 
ولكن من موقع أخسر . إنها تقلبها فتضعهما فى مسارها الصحيح . 
رلعلها نقف وحيدة فى الخندق المقابل للروايات الأاخرى ٠.‏ كل هذا 
يؤكد مرة أخرى ارثباط ؛ الشراع والعاصفة لا بالحفبة الزمنية التى 
تتخذها إطارا لها ٠‏ وإنما بالحقبة النى صدرت فيها . ومع أن ٠‏ الشراع 
والعاصفة ؛ من الروايات المهمة فى تاريخ تطور الرواية العربية فى 
سورية فإنها نوضح أن الكانب لا يزال فى مرحلة رد الفعل . الى ربما 
كانت هى التى دفعته إلى منح الطروسى صفات السطولة الخارقة . 
والشجاعة والإقدام ٠‏ والشهامة والاستقامة , , . إلع ١‏ وأحسب أن 
هذه الصفات هى النى دفعث « نجاح المطار ؛ إلى أن ترى فى 
الطروسية « رد فعل إيماى على سلبية قائمة فى رؤ يتنا للإنسان العرى » 
الذى عاش أزمة التخلف بأقصى حدتها . . . حتى ذهب بعض 
المتشككين إلى تمييب كل الآمال . وشهروا أزمنة المراوحة على طريل 
التقدم دلائل عل هله الخيبة ٠‏ وعزوا كل ذلك إلى المفات 
السلبية 5 وكرسوا هله الشكوك لتعمين أزمة التخلف ذاتها . فيدا 
الإنسان العربى فى النظرة القاصرة إليه ٠‏ وفى الادب النائحم بسبب من 
هذه النظرة . محلوقا منحطما عاجزا ومنحلا ومنبت اللجذور عن كل 
أصالة ٠‏ ممتلفا فى جوهره عن الذين يبون الضارات ويصوغون 
النارييخ ٠‏ بدءا من المثقف وانتهاء بابن الشعب العادى . أما الصورة 
النى رموه بها فقد كانت مفرغة حقا . موئسة بانعكاساتها ٠‏ وبسوه 
الارضاع العامة التى تحيط بها الخ 00 


وكما هو الأمرفى ‏ المصابيح الزرق » يجرى التركيز هنا على شخخصية 
محورية وإن تكن هنا تأخذ صورة أقوى وأوضح . فارتباطا مع رؤية 
الرواية كان لابد هنا من تقديم شخصية فردية متميزة . فالطروسى هو 
بطل البحر والبر . كها أنه بطل الرواية كذلك . ولعسل الكاتب فى 
إصراره عل تجسيد الموانب الإيحابية فى الإنسان قد أسسرف فى منح 
شخصية الطروسى الصفات التى سبق ذكرها ١‏ فالطروسى لا يعرف 
الخوف ولا التراجع .٠٠‏ إلخ . بل لم نره فى سلعظة ضعف واحدة . 
إلا فى حالة تردده وحيرته فى أمر الإبحار , لكن كل هذه الصفات لم 
نحلم عنه رداء الواقعية 1 ويقدم الكاتب شخصية الطروسى عل 
دفعات ؛ ونتعرف صفاتها ندريها من خلال فعلها وحوارها ومواقف 
الأخصرين منها , إن شخصية الطروسى من الشخصيات الروائية 
السورية القلبلة . الى تعيش فى ذهن القارىء زمنا طويلا . غير أن 
الشغال الكانب برسم شسخصية الطر رسى واهتمامه بها ؛ لم يصرفه عن 
الاهتمام ببقية الشخصيات , ولمل الجسديد هنا هر اهتمام هذه 
الشخصيات بالسياسة أكثر منه فى ١‏ المصابيح الزرق » ١‏ فلا يقفتصر 
نشاطها هنا عل المظاهراث . وإنما نرى الاجتماعاث والاتصالات 
السباسية وربما إشارات خخفية إلى بدابات تنظيمية يقودها الاستاذ 


كامل . وف : الشراع والعاصفة #للمس أن نوعية الشخصيات متعددة . 
وانسجاما مع رؤية الكاتب الاشتراكية نرى أن وعى الشخصية 
وممارستها ولوحتها النفسية تتحدد بوضعها الاجتماعى والاقتصادى ؛ 
أى بالطبقة التى تمثلها أو تنثمى إليها . والكانب يركز دائما على ماذج 
ثمثلة لطبقة اجتماعية معينة . لكنه لا يغفل النماذج الأخرى التى 
تتراوح بين هذه وئلك . وهذه السمة التى تتصل بتفنية المرسم 
الشخصية نجدها فى د الشراع والعاصفة :وق سائر روايات 
الكانب ؛ لأنه يصدر عن رؤ ية واحدة . وفى الشراع والعاصفة نجد 
نموذج الاستاذ كامل المثقف . ثم الطبيب صبحى , الذى يترك عيادته 
ليحارب فى فلسطين . ثم هناك أبو حميد الذى يتعامل بالسياسة من 
خلال الحماسة ليس غير . ثم هناك خليل العريان وأبر محمد وأبو 
سميرة ؛ هؤلاء الكادحرن الذين يشغلهم اللهاث وراء لقمة العيبش 
عن الاهتمام ميذة ال موضوعات 5 


أما الشخصيات المستغلة . التى تم فى معسكر مقابل . فقد اهدم 
مها الكانب اهتماما يدل على نضجه الفنى والفكرى ؛ فقد صورهم - 
بعيدا عن السخرية والهزه ‏ وصور أساليبهم التي تنطوى عل المخداع 
والخبث ٠‏ لم بين صلائهم مع السلطة السياسية من خلال تصوير 
العلاقات الاجتماعية لكل من أبى رشيد ونديم مظهر . 


والحديد كذلك هو اهتمام الكاتب بالعوالم الداخلية للشخصيات ٠‏ 
على نحو أتاح لها صفة التفرد والتمايز . وهو يستخدم المسولوج 
والتداعى والتذكر . وأحبانا فليلة رد الفعل المعاكس . لبصور الموائف 
بدفة . ومن الطبيعى أن تبثم الرواية اهتماما أكبر بالشخصيات الفقيرة 
الشعبية . تآلفا مع رؤيئها . ومن الممكن أن يكون هذا الاهتمام 
لغرض فى ؛ فقد بتيح للكائب أن يقدم أحداثا جماعية . وسير 
الاحداث لم يمر لى خط مستقيم ؛ فبناء الحدث يتخلله عودة إلى 
الماضى ؛ ثم استطراد . ثم عودة ثانية إلى سير الحدث الرئيسى ( انظر 
الفصلين الشالث عشر والرابع عشر من القسم الأول عل سبيل 
المثال ) . والاحداث نتطور وتتشابك مع مو الشخصيات بفعل التاثر 
والثاثير . ولا يوجد هنا مصادفات أو قدر . وبلاحظ أن الوفسع 
الاجتماعى والانتصادى لا يجدد فحسب وعى الشخصية ولوحتها 
النفسية . بل إن تغيره يؤدى إلى نغير وعى الشخصية وعالمها النفسى 
الداعل , ويمكن أن ناخذ مثالا عل ذلك شخصية أحد . الذى ظل 
متنسكما فى اللميناه ؛ إنه بنشد الإبحار ؛ لكن البحارة يرون أنه 
لاايصلح لذلك . فظل الرفض يفعل فعله فى نفسية أحمد . وكان 
يتحين الفرص لتأكيد ذاه . لذلك نراه يجد الفرصة الذهبية بمشاركة 
الطروسى فى إنقاذ مركب الرحمون . فينئزع بعد ذلك اعتراف جميع 
البحارة ببطولته وقدرته . فيحقق حلمه فى أن يعمل بحارا بعد ذلك ١‏ 
وهذا ما يجعل نفسيته تتبدل بشكل جذرى . ولا شك أن مثال أحمد 
بؤكد كذلك أن العمل فيمة إنسائية » حيث ينتزع المره من خبلاله 
احترام الآخرين ونقديرهم . ويمكن أن نرى مثالا مغايرا هر شخصية 
الاستاذ كامل , المثقف الذى تسنم مسؤ ولية إعالة أسرئه فذاق الففر 
والحرمان عل نحر جعله ببندى إلى مفهوم العدالة الاجتماعية , 
والإيمان بفكر الطبقة العاملة . . :2*7 . حتى أم حسن . المومس التى 
خيدعها جارهم البقال » والتى كانث وأسرتها تستدين منه بسبب 
شظف العيش . ويشبه سقوطها سقوط نفيسة عند لجيب محفرظ فى 
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بداية ونباية(؛*) , قد سقطت , ولكنبا بعد أن تلتقى بالطروسى الذى 
يفتح ها بيئا ٠‏ ويعاملها معاملة الزوجة . نراها نحبه وتخلص له . 
ونتبدل نفسيتها كذلك . فالرضع الاجتماعى والاقتصادى تغير 
فتغيرت أم حسن ؛ وتغيرت نظرتها إلى الأخعرين , بلى تغير اسمها 
تعبيرا عن رفضهالماضيها . ولعل هذا يدل عل أن الكاتب برى أن 
الفضيلة والرذبلة فيمتان مرئبطتان بأوضاع اجتماعية واقتصادية . 

وإضافة إلى أسالبب التذكر والتداعى والمنولوج يستخدم الكائب 
الاسطورة ؛ أسطورة عمروس البحر بالتحديد . والاسطررة نأل 
لتكثف رؤ ية الكائب وإيانه بالإنسان وطاقاته الفريدة ١‏ فالاسطورة 
نحكى عن المواجهة بين إنسان البر الضعيف والحبار مع ملوك البحر ١‏ 
هذا الصراع الذى ينتهى بانتصار الإنسان ضد الوجود المحبط به . , 
فكأن الإنسان منذ الازل خلق ليجسد هذا الصراع والنضال . وكما 
انتصر إنسان الأسطورة القديم انتصر الطروسى إنسان اليوم . لكن 
استخدام الكائب للا سطورة فى روايته هله كان أقرب إلى التضمين منه 
إلى الاستلهام ) انظر الفصل الثان عشر من القسم الأرل 2 والغالث 
عشر من القسم الثان ) . ومهما يكن الأمر فإن هذا يشير إلى وعى 
الكائب باستحخدام تقنبات حديثة وتطويعها فى تقديم رؤبة ثورية , 
وسئرى توظيفه المتقن للأسطورة فى روايئه « الشمس أل يوم 
غائم » . . فالتصوير والإيجاء والرمز المتعدد الدلالات هو ما أثرى 
البثاء الرواثى ل 0 الشراع والعاصفة ٠‏ ؛ فقد اتسمث لغة الموار 
بالبساطة والعفوية . فكانث تعبيرا عن مسشوى الشخصيات 
وطبيعتها . ولا شك أن صباغة جمل ال حوار بعفوية . فكانت تعبيرا عن 
مستوى الشخصيات وطبيعتها . ولاشك أن صبافة جملى الحوار 
بعفوية يزيد من وافعية الشخوص . والكائب ‏ لأنه قريب من 
شخوصه وبيثتهم ‏ فد استطاع توظيف اللهجة الشعبية العفوية 
باقتدار يقول الطروسى بعد أن تأخر البحارة الذين لم يأمبوا بنصحيته : 
وقات هم اليوم ؛ ١‏ فرتوئه » فلا تبحروا ١‏ قلت لهم بكثروا بالعودة ؛ 
ولكن مع من تتكلم ؟ ولك عكاريث ! وابن الجمل هذا تفر رجل 
هله بألف صباد مثله . فلث له انتبه » فقال ؛ لا تحف . أنا ملك 
البحرا**) , وأبو حميدءالذى كان يعشق سماع إذاعة برلين الممنوعة 
آنذاك» يأ لينشر ما سمعه فلا يصدقه البحارة . فيفتاظ قائلا ؛ 
و طيب انتظروا ئروا ؛ أعمال السياسة شىء وأكل افواء شىء , لابد 
ما يأخيل الخبر حقه ومستحفه . ثم بذاع على الئاس » رجل فى أكبر 
سياسى , أنا رب السياسة . راح تضطرون أصرح أكثر من اللازم 
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ولغة السرد تصويرية . تقترب من الشعر فى بعض المقاطع . ويمكن , 
أن تأخذ مثالا على ذلك تصويره لمركب الرحموى وإنقاذه : ٠‏ اندلع برف 
مزق حجاب الظلام ١‏ وتلاه رعد هدار تقلبت موجانه وئدحرجث فوق 
رؤ وسهم ؛ وسقطت صاعقة وغابت فى البحر , وعصفت ريح هوجاء 
ارنفعت إلى أعلى ورفعت معها الماء ؛ وأمسكث الشختورة وهزتها بقوة 
كأها تربد أن تصعد بها , وبعد أن رفعتها إلى أهل تركتها نسقط فى 
الغور السحيق الذى الفح نحنها وغمرها بردم مائى حتى ابت 
مؤخرتها . وانقفصفت بعض أعملتما . ثم اسئوث من أمام وغاصث 
من أمام وغخاصت من وراء 8 وفقدث توازنها ٠‏ وانقادت كنصاصة من 
ورق ليد العاصفة القوية . التى جعلث تلهو بها وهى تفهقه فى هزه 
وشماتة ؛ الخ 2*7 , 


شكرى الماضى 


ولكن إذا كان الطابع العام للغة الرواية هو اللغة التصويرية فإنها ل 
تل من آثار المرحلة السابقة ؛ فنجد بضع فقرات تقريرية مباشرة , 
مال إليها أسلوب الكاتب عند استعراضس نتف من الحياة السيياسية 
والعاريخيية » مثل قوله : و كانت الالتضابات النيابية قد جرت منذ 
علمين . وتسلمت ١‏ الكثلة ؛ الحكم . وقام فى البلاد أول برلمان بعد 
الاستقسلال , وأول رئيس للجمهوررية 3 رظشل اخيش ربعض 
المؤمسات فى يد السلطات الفرنسية , كا ظل لها جهاز استخبارات 
خاص بها . ومثله للقوات العسكرية الإنجليزية الموجودة فى البلاد , 
وأصبحت السلطة عل هذا النحر ؛ ثلائية الاطراف وإن كانت ظاهريا 
ل يد الحكومة الوطنية ٠‏ وشخاصة من الناحية الإدارية ٠‏ رفل معازم 
الفوات الفرنسية والإنجليزية رهدا بانتهاء الحسرب . ,80" , 
ولا شك أن هذه اللغة التقريرية عملت عل تجميد الحركة الروائية . 
لكنها ‏ بسبب ندرتها س لم نسىء إلى لغة الكاتب القى أصبحت أكثر 
تطورا وأكثر قدرة على القيام بمهامها الفنية . 

جاءت ٠‏ الشراع والعاصفة ؛ فى نابة مرحلة اجتماعية ؛ فبعد 
صدورها بعام واحد حدلت أمور هرت المجتمع العربى والسورى من 
جذوره . وأدث إلى تغير ملامح الخريطة الطيفية تغيرا كبيرا ٠.‏ فسقطت 
برامج ؛ وانمارت فيم وأفكار كانت قد وصلت إلى نباياتها . جاءت 
حسزيران لتكشف عن اهدرائها ونفسخها.. ولتسرع من سقوطها 
الساريمى . وقد خملقت هزيمة حزيران مناخا ملاثم| لقيم وافكار 
جديدة ٠.‏ ولتحرك طبقة جذرية صاعدة وتلملها . هذه الخلخلة فى 
البناء الثقانى والاجتماعى والسياسى والعسكرى ؛ كانت ذات أثر فى 
المثقفين ؛ فالزيمة ‏ فى جائب منها ‏ هزيمة للمثئضين ؛ وفد تمت 
مراجعات نقدية لمارف الأدبى والسياسى . وقد وضعث افرية 
المثقفين أمام مفترق طرق ؛ فأما الالتزام بفكر ثورى جذرى ؛ وإما 
التطور مع الطبقة الحاكمة النى عادت ‏ بفعل اطريمة عاملا رئيسيا ‏ 
إلى احتلال مواقيع البرجسوازية التقليدية ؛ وإما النحيب والسخط 
واللجوء إلى مشاعر العبث واللاجدوى . وفى كل الاحوال أثرت هذه 
الأحيداث والظروف الديدة فى المسار الأدى والفنى . بحديث يمكن أن 
يعد المسار الأدى والفنى بعد هذه الاحداث بداية مرحلة جديدة فى 
الادب العرى بشكل عام . وإذا كان الأمر عل هذا النحو فإن الهزيمة 
والاحداث النى تلتها أتاخت بشكل ملحوظ مناخا أكثر ملاءمة للأدباء 
ذوى الرؤية الاشتراكية العلمية . فأصبحت أقدام هؤ لاء أكثر رسونما 
فى المبدان الروائى وغيره ؛ فقد انتقلوا من موقع رد الفعل إلى امتلاك 
ناصية أكثر تقدما . ويمكن القول إن اغزيمة قد فرضت على الأدباء ‏ 
عل اختلاف مشاربمم ونزعاتهم ‏ التوجه نحو الواقع فى محاولة للم 
أشلائه المبعثرة . ولمتابعة المسيرة الشاقة الطويلة . ويكفى أن نشير إني 
تغير صورة البطل فى الرواية ١‏ ففى المرحلة السابغة هيمنت صورة 
البطل المثقف ؛ أما بعد الهريمة ففد ظهرت صورة البطل فى الروايات 
مستمدة من الطبقاث الشعبية ٠.‏ فظهرت صورة البطل من البرولبتاريا 
الرئة ( وردة الصباح ؛ أحلام على الرصيف المجروح . جفون تسححن 
العسور... إلغ ) , ومن الفلاحسين المعدسين ( ملح الأرض ١‏ 
المذنبون ٠‏ وينداح الطوفان . الأشقباء والسادة الحفاة وخفى حنين . 
الفهد . . . إلخ ) . أو من البروليتاريا الثورية التى تحمل كشسابها 
بيمينها ٠‏ ونسترشد فى نضاها بالوعى الثورى . أما صررة المثقف النى 
ظهرت ف روابات ما بعد اهزيمة فقد تغيرث رأسا على عتب ؛ فها هنا 


١6؟‎ 


الآن يظهر البطل المثقف فى الرواية لتوضيح إفلاسسه وسقوطه عل 
الصعيدين الاجتماعى والوطنى ( ألف ليلة وليلتان . حبيبتق يا حب 
الثوت . طائر الايام العجيبة ) . 

هذه الأجواء الحديدة أثرث فى كاتبنا وجعلته يعبر عن رؤ بنه بشكل 
قرى واضح !؛ فالطبقة التى غرس أدبه فيها مئذ البداية أصبحت أكثر 
تحددا وتململا . لذلك انسمت روايات حنا مينئة الني صدرت بعد 
الهزيمة بسمات جديدة . فكرية وفئية » هى فى حفيفة الأمر انمكاس 
للحضائق التار. ممسة التى فجرتها افزيمة عل الصعيد الاجتتساعى 
والسيساسى لقد دلت سزمة حمزسران عل الإفلاس الشاريى 
للرجوازية الصغيرة فى تصديها لقيادة حركة التحرر الوط 
والاجتساعو, . كها أكدت العلائة الجدلية بين القضبة الوطنية 
والقضية الاجتماعية . هذه الحقائق الجديدة لابد أن تشكل عناصر 
جديدة لى رؤية الروائيين بشككل عام ١‏ وفى رؤية حنا ميئة بشكسل 
خاص . وهذا ما يوضحهويؤكده مساره الروائى بعد الطزيمة . 

ولعل أول ما يلاحظ فى روايات الكاتب بعد اهزيمة هو أن الإطار 
التاريخجى باهت إلى أقصى حد ؛ ففى ١‏ الثلج يأتى من النافذة "ال 
أولى روايائه بعد الهزيمة ‏ لا وجود للفرنسيين عل الإطلاق . سوى 
إشارة إلى مطارد ثم للمناضلين الذين كانوا يرفعون الشاراث الجمراء 
فى الأول من آيار ٠‏ ويطالبون بنقابات للعمال . وهى إشارة موحية 
بدلالة زمنية ورمزبة أكثر من دلالتها الواقعية المباشرة . وتكتفى 
ة الشمس فى يوم غائم ؛ بمجرد الإشارة إلى المستشار الفرنسى ‏ الرمز 
الذى يتخالف مع البرجوازية ويشاركها فى سهرات الككازيئر ورفص 
التانفو , وإذا كانت الإشارة إلى مطاردة المناضلين الممال فى ؛ الثلج 
يأن من النادذة » توضح حدة الصر'ع الطبقى فإن الصراع الطبتى فى 
و الشمس فى يرم غائم ؛ يأخذ شعلا حادا ؛ فنيها سكان الفصور 
رسكات الأكواخ وغور من الدم يفصن يميا , 


ونجد فى رراية ( الياطر ) أن الحوت القديم الذى فضى عليه يرمز 
إلى الاستعمار الفرنسى ؛ أما الحوت الجديد الذى بهدد المدينة فيرمز 
للعدو الإسرائيل . 

كل دلك يؤكد أن الزمن الروائى جرد إطار خمارجى ‏ وإن يكن ذا 
دلالة ‏ كها يؤكد تفسيرنا للدلالة الاجتساعية للزمن الرواثى عند 
الكاتب . 


ويلاحظ أن معادلة المثقف . العامل . التى صررها الكائب فى 
٠‏ الشراع والعاصفة ؛ على هذا النحو , قد انقلب طرفاها ثماما بعد 
الهزيمة ٠‏ فأصبحت العامل ‏ المثقف . وإذا كان خخليل فى ( الثلج يأ 
من النافذة ) ممثلا للطبقة العاملة بمثابة المعلم الذى يمر من ممارسات 
المثقف البسرجرازى الصغير ( فياض ) . فإن الممشل والمعلم فى 
( الشمس فى يو غائم ) هو الخياط الذى يعمل عمل تلمية مشساعر 
الرفض والتمرد عند الفتى ‏ المثقف البرجوازى . أما فى « الياطر » 
فتختفى شخصية المثقف ثماما . وتقدم شخصية زكريا المرسنل العامل 
فى الميناء برصفها ششخصية مركزية . كل ذلك يدل عإ, التغيرات 
الكبيرة النى حدلت فى البناء الاجتماعى ٠‏ والتى أدت إلى سيد هله 
المعادلة بسورة جديدة ؛ وإلى اخثيار الشعفسيات مع مواقم طبفيسة 


ولكن إذا كان الروائى فى « الثلج يأن من النافذة » يقوم أساسا عل 
تصوير معادلة العامل ‏ المثقف . على نحو يجعلها ذات مور محدد فإن 
( الشمس فى يوم غائم ) تبدو أكثر غنى من هذه الناحية فهى مليئة 
بالافكار والرموز والإيماءاث ؛ ولذلك يمكن أن نتناول من أكثر من 
زاوية غير أن الأمر الذى لا لاف حوله هو أن الكاتب بتعاسل فى 
الروايثين مع معطيات هزيمة حزيران ١‏ فيؤكد أسمبة الدور القييادى 
للطبقة العاملة , رأهمية النضال د العدو القومى والطبقى فى أن 
واحد . 


ولكن إذا كانث معادلة العامل م المثففب ثثم فل ١‏ الثلج يأ من 
النافذة ٠‏ من خلال الاختفاء والمروب من ميدان الصدام : وئيدف 
إلى الدعوة للممسارسة العمليسة التى تسمل المثتفسين وتكشف 
ادعاء اغيم : فإها نشم فى ( الشمس فى يوم غائم ) من خصلال رفصة 
المختجر تحديدا . وتهدف إلى الوصول إلى مرسلة الثورة دمن خلال 
امتلاك الوعى الشورى والرؤ بة المستقبلية . ففى ( الثلج يبان من 
النافذة ) نتم المواجهة المادة بين مثقف برجرازى صضير ( فياف ) 
وعامل نقابى مناضمل ( خايل ) . قففياض هرب إلى لبئان بعد ( مطاردة 
اليساريين :('0) , فى -عين ظل أصدقاؤه ورفافه محتبئين أو مشردين 
ومعرضين للسجن والممتقلات . ريعتقد فياض فى البدء أن روبه 
مسوغ , ويلجا إلى بيث صديقه القديم خليل , لتبدأ المواجهة الحادة 
الى تكشف عن تردد الأرل وذبذبته ؛ وصلاية الثان وثياته , 

والسباق الروائى يوضم عدة دلالات مهمة ذه المواجهة . 
فتحديد نرعية الشخصيات وانتمائها الفكرى والطبقى له دلالة 
مهمة . نفياض مثقف أديب وكاتب ينتمى إلى فثات البرجوازيية 
الصغيرة ؛ أما خليل فعامل وعضور لحنة لقابية . يمثل الطبقة العاملة 
الواعية المنظمة . وكلاهما ينتمى إلى حزب واحد . وأراؤ هما الفكرية 
والسياسية واحدة . فهما يفترقان إذن فى موافعهما من عملية الإنتاج . 
المنبت الطبقى ؛ وهو ما يهدف البناء الروائى إلى إبرازه وتوضيح أثره 
فى درجة امتلاك الوهى الثررى ؛ ومن ثم فى المقدرة على التضحية 
والصمود ‏ الممارسة ‏ وأخيرا فى أححقية تسلم دفة القيادة . ومن هنا 
نرى ١‏ فيافض ؛ . مبروبه من ميدان السدام » بدلل عل تدبذبه 
وحيرئه . وعل عدم استعد اده للنضال العمل والفعل ؛ وهويجاول أن 
يجد المسرغات الكثيرة لموقفه الذى لا يرضى عديه ليل ٠١‏ ويخبره 
صراحة بأنه كان عليه أن يكون أكثر صمودا . وأن فى مثل سائر 
الرفاق الذين يتصدون للارهاب . ومند هذه اللحظة تتولد معاناة 
جديدة لفياض . خملقها موقف خليل المسارم ؛ الذى كان يدينه 
صراحة أو من خلال الابتسامات أو الإبماءاث الدالة ؛ التى كانت 
تبمسل فيا بنكس دأءسه دون اعتراض أو تبرير ٠‏ فيقف مورقف 
التلميل الخائب من ٠.علمه‏ , ويفاجا فياض حين بمبره خليل بأن عليه 
أن يظل مختبكا . وألا يغادر المنزل فى ثلك الآوئة ؛ وهو ما يولد عند 
فياض إحباطا جديدا ؛ إذ كان فى ١‏ ظنه أنه سبتمتع بالحرية )2500 , 
فيتساءل : : إذا كنت سأختبىء فلماذا جئت إذن 029 . ففياض 
فد بشعل الثار بكتابانه : لكنه غير قادر عل أن يكون وقودها مثل 
معلمه خليل . الذى يستمد مشروعية فيادته لفياض لتوافر عدة شروط. 
فيه . فوعيه أكثر أصالة . ثم هر أكثر فدرة عل التضحية س الممارسة 
الفعلية , لأنه يعيش فملا فى أئون النار لا عل أطرافها . لقد كانت 
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معاناة خلمل تجسيدا لالام طبقة باكملها ؟ فهو لم : يكتسب ؛ وضعه 
الطبقى أو النضالى : وإنما ( وعاه ) فحسب ؛ والثقافة بالنسبة إليه 
عنصر مهم وضرورى ؛ ولككن انتماءه الاقتصادى الاجتساعى هو 
العامل الماسم . أسا فيياض فوئسعه السطبقى عرضة لمختلف 
الاحتمالات . قد يريد لنفسه » وقد تساعده الظروف لأن يكون 
برجوازيا « عصاميا ؛ , وفد يتحول بفكره .- إلى مستقسل طبقة 
أخمرى لا ينتمى إلبها . والثقافة ذلك بالنسبة إليه تقوم بسدور 
جوهرى , شككل| اخعتار الفنان لبطله كل, المقومات التى تبرز دلالته 
الررائية ٠‏ فوصل بد إلى أقسى سسمات المثقف . ومو أن يكون كائبا : 
كبا اختار للششخصية الأخرى كل المقومات التى تبرز دلالته الروائية . 
فوسل بد إلى « حضيضر ؛ العلبقة العاملة و9" , غير أن بعض التقاد 
قد أذ على الروائى تمسيده لمعادلة العامل ‏ المثقف ١‏ لقد اخطاً 
الكائب ححين دفسه إخخلاى.ه للطبقة العاملة ولقذسية الثررة إلى تنصيب 
خليل معلما على فياض بنسورة أحادية الجانئب . فسسسب ليئين ( كذا ) 
نرى أن العلبقة العاملة بسماجة إلى مثقفين يحملون إليها الوعى العطبذ 

السياسى . وإلا فإنها تنحول إلى اقتصادية بحتة ( كذا ) . إن أحذا 
لا يقول إن الطبقة العاملة ماركسية بالضرورة . وها هنا نقع عل أزمة 
مضاعفة ؛ نتصل بالحمطأ المذكرر ؛ فخليل وقد اسب دور المثقف 


د اللينيني ) لسن قادرا على تعليم فياض الذى, هر بحاجة ححقيقية 


للتعلم من البروليتاريا ؛ وفياضس ليس فادرا عل تعليم خليل الذى هو 
بسعاجة أيضا لمعارف الاقفين الماركسيين . إن وضع اليد عل هذه 
الأزمة فى الرواية يقودنا إلى الطرح المنقيقى لمعادلة العامل والمثقف . 
إنها معادلة ديالكتيكية . , . .2120 , غير أن هذه الملاحظة نبدو نتاجج 
فراءة خمارجية للرواية ء فضلا عن أنها تدل على عدم ربط الظاهرة 
الروائية بزمانها . فالروائى كان قد سور معادلة المثقف ‏ العامل فى 
روايته د الشراع والعاصفة ؛ ( الأستاذ كامل . الطروسى ) ين كان 
المثقف يلعب دورا ملحوظا فى الستينيات ٠‏ وم يسور مله العلاقة 
بشكل أحادى ؛ فكيا اسئمد الطروسى الوعى من المثقف الأسشاذ 
كامل ٠‏ فإن الأستاذ كامل استسد من ممارساث الطروسى إيمانا أقوى 
بقدرة الجماهير الشعبية ٠.‏ وبضرورة تفجير طافاتها المعنتزنة259 . 
ولا شك أن قلب طرف المعادلة أمر مسو ومقبول حين يأ نتيجة 
طبيعية لإملادات التفسرات المستجدة فى البناء الاجتساعى بعد 
المزمة . أو حين بأن بوصفه نبوءة لاستقراءه حركة الواقعم 
الاجتماعى 0 ولعل الرواية تشبر إلى أثر النظروف التي جعلت سن 
خليل معلا وقائدا ؛ عل لسان فياضس الذى يقول : : أنث يا ليل 
لا نفهم أكثر منى . وإثما الظطروف وضعتك أنت ومنطقك فى موضع 
التفوق :37") , ثم إن معادلة خليل ‏ فياص . العامل . المثقف . 
صررت بشككل جدلى ١‏ لأن كلا من فياض وخخطيل كان يتعلم ويستفيد 
من الآخر ١‏ ففياضر يقول بعد أن أعطاه خعلرا, درسا مؤداء أن النجربة 
هى المحك : د أنا لا استطيم البغاء حمبيسا كسبها أكثر نما قملث » 
عل أن أعمل ؛ أن أدخل تجربة المساعب التى تحدثت عنها . وسترى 
بعدها . ساعدن فقط فى الحصرل عل عمل . وليك. عملا جسمانيا 
بعيدا عن الصحافة وجوها : 0 . كا أن ليل تعلم من فياض 
فاستفاد نخليل وهر الذى د لا يثى بالمثقفين 4" ل, نرسيخ ها اقشنم به 
بأن الكتاب والأدبساء يعيشون عمالة فصساء بين القول والفعل ١‏ أر 
النظرية والممارسة . هذا بماطب خليل فياضص بفوله : ١‏ أسث١‏ 1 تفكر 


١ 1ه‎ 


شكرى الماض 


بهذا لأنك لم تمد الوقت للتفكير . . كنت مستعجلا للخروج والنجاة 
بنفسك . وأنا الذى كنت أقرأك وأعجب . كم تساءلت : هل يكتب 
ما هو مستعد للتضحية فى سبيله , أم أن الكتابة لا تكلفه شيا فى 
الوقث الحاضر 20509 . فالبناء الروائى لا يصور هذه المعادلة من 
أجل الكشف عن أهمية العلاقة بن البنية العليقية والوعى يحب 2 
وإثما للدعوة من خخلاها إلى الممارسة ؛ الممارسة العملية النى تصقل 
المثتفين الثوريين وتكشف ادعاءاتهم ؟ ١‏ فالتجربة هى المحك )('"2س 
كم! يقول خعليسل . والتنيير لا يتم بالتنظير وإنما بالعسمسود العنييد 
والفاعلية المستمرة : ١‏ بليتك با فياض أنك من جماعة الكتب . ليس 
للقلم خطر فى يجتمع لا يقرأ إلا فليلا , ولكن للقلم ضجة 10" . 
لذلك مين يكتب فياف فى منزل جوزيف بمزق ما كنبه ؛ لأنه يشعر أن 
كتابته كانت شيئًا فارغا . وأنا تنفصها المعاناة0"؟ , لقد أدرك فياض 
أن الضربة أقسى من السجن , وأن عليه أن يحمل قدره برجصولة 
ويمضى ؛ وهو لذلك يخوض التجربة العملية . فيعمل بمطعم الجمبل ‏ 
ثم بالبناء ٠‏ ثم بمعمل المسامير . ونصب عينيه دائها خليل فى زمه 
وصموده وتجاربه . إنه يعمل لأنه يرفض أن يظل متطفلا على أسرة 
خليل ! فقد أدرك أن ه اللقمة ستكون أبسط وأصعب , ولكنبا من 
عرق جبينى ستكون أطيب وأنضع . , الإنسان كبالماء . إذا لم جر 
يأسن ؛ فدعنى أجرى . كسافية ضائعة ؛ ذلك أفضل من البقاء 
راكدا ٠‏ كبركة نسرح فيها الضفادع . إنسانيتى نفسها غدث بحاجة 
إلى إثبات ؛ فالتحلل يتهددها . وعلى أن أدفع عنها الفساد و9" , 
وإذا كان العمل قيمة إنسانية وتجربة فمرورية للانمدماج فى الواقع 
وتعمرفه بشكل مباشر فى سبيل تغييره فإن رقصة النلجر ف ( الث.مس فى 
يوم غام ) ثعسر عمن أن نجاوز الواقم لا بمكن بلوضه إلا بالحركة 
العنيفة . وأن ذلك لن ينم إلا بالاندماج بعالم المحر ومين والجرعى 0 
ومن ثم النضال الدائب المستمر . لذلك يغدو فياض بعد هذه التجربة 
مناضلا صلبا واعيا ؛ فالعمل إلى جائب الثقافة ( فياضض ) والثقافة إلى 
جانب العمل ( خليل ) . هما طريق صلع المناضلين الثرريين . وهما 
طلريق الخلاص من الحيرة والتردد . بل اللفلاص من الغربة . لذلك 
يشسر فياض الآن بأن البرد ليس من الثلج . وإنما د البرد كان من 
الغربة » والتجربة ثمث فى الغربة . والآن وداها للغربة © , 
وه أغمض غينيه على هناءة الراحة بعد تعب , ل مديئته سيعيش ٠‏ 
وف مدينته سيكتب , وفيها سيكافح . وشعر بسعادة غامرة ؛ بسعادة 
من يستقبل الذئيا بصدره وأعداءه بصدره وأصدقاءه بصدره أيضا . 
وهتف كأنه يقسم : أبدا لن أهرب بعد الآن ! أبدا لن أهصرب بعد 
الآن 20*06 . عندها يقبل خليل المعلم والعمسديق انتهاء فياص إليه 
فيقول : د هذا هوابنى الحبيب الذى به سررت 2510 , 

وإذا كان فياص قد أصبح بعد التجربة العملية ونوجيهات خليل 
مناضلا مسلبا فإن الفنى ( الشمس ف بوم غائم ) يدرك من خلال 
ممارسته رقعسة الخلجر أن الخياط ليس صساحرا ولا موسيقيا ولكنه 
عرض ٠‏ بل إن توجيهات اللفياط ورقصة اللانجر تدفم الفتى لاتخاذ 
موقف على أححد طرنى ضور الدم الذدى يفعمل, المديئة . وموقفه هذالم 
بأت اعناء!! 0 راغا يأز نتبجة وعبه بمستقبل طبقته , ووعيه سحثميا 
اتدصارها كاندحار المحتن الماحالةة معه : و وهذ! الصيف حين عدت 
إلى المادينة كانت دالة من المراسم تسودها . وكره شديد لفرنسا مل كل 
مجه وف كل مكان . إ!" فى البيوث اله هى قلاع : كبيتنا . وف 


الكازينو ؛ حيث بلتقى المستشار بأرباب هله البيسوث ؛ يلعبون 
البريدج ويرفصون التانغر © . كما يكتشف بالمقابل أن سكمان 
الأكواخ د جميعا يدقون الارض نحتنا بأشكال ممتلفة . وأن الأرض 
تتشفق . وقلمة والسدى تتصدع . وعطجهية عائلتنا ليسث 
بمننجاة و47" . لكن امتلاك الوعى بالمستقبل ليس أمرا هينا : وخخاصة 
بالنسبة إلى فنى ينحدر من أصول برجوازية ٠‏ وبعيش فى أجوائها . 
ولذلك لابد من المعاناة والمرور بلحظاث ثردد وحيرة » نجعله فى دوامة 
مسثمرة . ولعل معاناة الفنى أطول ٠‏ ومهمته أصعب وأشق ؟ إذ عليه 
الفتى ‏ أن يئخل عن كثير من الامتيازاث الموروثة . ثم أن يجهد من 
أجل الوصول إلى حالة من الاستقرار . ويحاكم ذائه . ويماول ردم 
فجوات التعالى البرجرازى فيها . إنه يتأرجح بين حدين ؛ دهم مع 
التائغو وأنا مع رقصة الخنجر . وعلى أن أختار ع(" . وأيضا : دها 
أنا بعد كل نواياى أجابه بشك من الخياط ورفض من المرأة . وأحمل 
إثم الطرفين المتقابلين فى المديئة . فى القلاع مذئب , لأننى متعاطف 
مم الأكواخ . ونى الأكواخ مذنب . لاني أنتمى إلى القلاع :0" . 
وهو تأرجحه وتردده يمسد ضعفا بشريا مسوغا : ٠‏ إنني معلق بخيط 
لا يرى فى سقف ترددى الملعرن بين حياة مريحمة راكدة جاهزة , صنعها 
جدى القنصلاتو » وحياة متعبة شقية . غلى أن أصنعها بنفسى ,(41) 
ولكن هل يعنى هذا أن تردد الفنى وحيرته كانا نوصا من الرقص 
البهلوان عل الحبال . الذى حمل بين طياته الكثير من اللهر بالطبفات 
التحتبة , والتمكن من أساليب البرجوازية فى كسر حمدة الصراع 
الطبقى وتمييعه ٠‏ وصبه فى قنوات الرغبة الجنسية ؟ أم أن تمرده ذا طابع 
سلحى . لانه كان نرعا من الاحتجاج العاطفى , كها هو امال 
بالنسبة إلى تمرد الاجبل الجديدة فى أوربا وأمريكا عل المؤسسات 
الرأسمالية . ومط الاخخلاق والأعراف البرجوازية 4525) إن الخائمة 
تاق لتنفى هله الاستنتاجات » نضلا عن أن تردد الفنى وححيرته أمر 
طبيعى فى عملية النحول من طبقة إلى طبقة . وهو ترد له ما يبرره فى 
ساحات اللا شعور وفى معطيات علم النفس . ثم إن الفتى لم يكن 
يتلهى بامرأة القبو ؛ فهى لم تنم معه الا فى زيارئه الثالثة . بعد أن حدد 
موقفه , وأراد أن ينشمس فى عالمها بوصفها مستغلة ومضطهدة . يقول 
ها : و أنا جثث لأنام على الحصير كفارةيا سيد . اخرجى ودعيى 
ولا تتأملينى , حذار أن تتاملينى . لا تتهمينى ! بالعذاب تعمدت ؛ 


بالظلمة والريح تعمدت 3 وسأفعل ما أعرف أن عل أن أفعل ٠‏ ولكن 
حذار أن تقولى افعل . . لم تبق بيننا مسافة اليوم . طوبت المسافة . ولن 
بطلق أحدنا على الآخر , لأنه لم يبق بيئنا واحد وأخر . لقد مات جدى 
يا سيدني اليوم ؛ مات جدى با سبدن5*) ولم يتراجسم الفنى عن 
العلريق الذى اختعله لنفسه . بل نراه يسثمر فيه حتى النهاية ٠‏ فيسود 
الظلام بينه وبين أبيه ‏ بعد مقئل الخياط . وينتقل الفتى نبائيا إلى 
صف المظلومين والمسحوفين . 


وتأخذ صورة المرأة ومشكلتها حجما مهما فى روايات الكائب . 
ولكن فى حين تعرضها ٠‏ الثلج يأ من النافذة » من خلال اللجوء إلى 
ال''اثية . وتصوير شخصيات أخرى عدة ل..سم خطوط تتوازى مع 
الفط الذئر, يرسمه فياض وخليل ١‏ فيأنى لتعمق من رؤبة الرواية 
ونزيدها إيضاحا . فإن « الشمس فى يوم غائم » تقدم صورة المرأة 
«رئبطة بصورة النظام الغائم ١‏ 


ففى «الثلج يأنى من النافذة » مقارئة غير مباشرة بين زوجة 
جوزيف وزوجة ليل ١‏ فكلتاهما تنتمى إلى الطبقة الكادحة ٠.‏ لكن 
الأرل ( هناء ) نعل زوجها الحزي لل حمالة من الارئبساك واسعيرة 
الدائمة . بسبب أنها لا تقيم وزثا للملاءمة بين مشروعية الطموح 
وضرورة الواقع ؛ فى حيين نرى زوجة خليل صابرة وصامدة ٠‏ تعى 
رسالة زوجها فتنعاطف معه ( تشبه زوجة العامل أحمد عبد الله فى رواية 
د الضفاف الأخرى ؛ ) . وصمتها ليس عن ضيق مكتوم وإنما عن 
وعى ٠‏ بل إن أم خليل تلمح فى حديثها عنها بأنها نحضر اجتماعات 
سرية من أجل تحرير المرأة(؛*) ونجد ثنائية أخعرى بين أم خليل وأم 
بشير ؛ فالاولى نمنج على نضال خليل . وتردد ما يتضمنه الوعى 
السائد حين تقول : « قلث لهم مادمتم بلا سند فالمسألة فالصو . لر 
كان وراءهم رأس - وزبر » ناب ء قلنا فيها وما فيها . لكن الجماعة 
بدون سند ؛ بدون رأس ١‏ يركضون عل الفاضى . . يعملرن بدرن 
فائدة , والمصيبة أنهم بدفعون من جيويهم** . أما أم بشير فإنها فى 
الخامسة والخخمسين ؛ لكنبا عملية ٠‏ لا تحب المماحكات؛. وثقرم بئادية 
خخدمات مهمة لفياض وخليل ٠‏ وهى لاتهاب الحكومة أو السجن » 
وترى فى إضراب خليل والعمال ضرورة . وئشجم عل ذلك . وهذا 
التباين بيها وبين أم خليل استمدته أم بشير من خعلال اشتغاها عاملة ؛ 
تحمل العله(5ة) فالعمل أيضا . والممارسة هما ما جعلا أم بشير تمتاز 


والكائب لا يلجا إلى الثشائيات فحسب ( خليل - فياض ) ٠‏ 
( زوجة خليل ‏ هناء ) , ( أم بشير- أم خليل ) ٠‏ وإننا يقدم تماذج 
أخعرى تتأرجح بين هذه الشخصية أو تلك : وهذاما يساعد عل 
تصوير ئيسار الحياة المندفق عل اعشلاف خطرطه وألوانه 0 فهناك 
جوزيف امثفف الحزى الدى يعيش فى ع من التنافضاث التى تعرقل 
نحفيق طمرحه ؛ والتى ربما كان بسببها يبدوغير قادر على امتلاك الثقافة 
الثورية ؛ يتساءل ججوزيف: «لاذا لا تؤمن الماركسية بالحظ؟ 49 
لكنه يبدو مستعدا للتضحية ؛ إذ بخفى فياض بممنزله ٠.‏ ويقوم بمهمات 
نضالية وحزبية متعددة . وجوزيف يعيش فى جحيم بسبب زوجته 
ذات التطلعاث البرجوازية . وهئاك أبو خليل: الذى يترواح موقفه 
من نشاط خليل بين الرضى غير الكامل والتذمر غير الشديد . ثم 
هناك أبو روكز . الذى بتصف مموهره بالطيبة والشهامة والرجولة ٠‏ 
لكنه يعيش بالأوهام والأحلام 8 


وىه الشمس فى يوم غائم » عدة تماذج لصورة المرأة ٠‏ لكن أسمها 
امرأة القبر المومس . التى تمتلك إرادة التحدى . وتلعب دورا كبيرا 
مهما بالنسبة للفتى . فتدفعه خخطوات إلى أمام فى عملية التحول ‏ 
الانتماء ٠‏ الى جموضها من أجل مستقبل مشرق . فهو يكتشف من 
خيلاها مارساتث عائلته(علاقات والده وخطيب أخته مع المومسسات 
الأخعريات ) الممثلة لممارساث طبفته كلها » حيث يفتلون الفلاحين 
ويحولون زوجاتهم إلى خخدم . وبناعهم إلى بغايا ١‏ ففتاة العشرين فقتل 
أبوها الفلاح وتحولت إلى بغى من أجل الحصول غل لقمة العيش ١‏ أما 
الذى قتل أباها فهو والدهأو صديق والده . فمشكلة البغاء ذات أبعاد 
اجتماعية وافتصادية . وفى مقابل هذه النماذج الفقيرة يقدم الروائى 
عدةصور للمرأة البرجوازية؛ فوالدة الفتى كانت تشارك والده فى الملك 


الدلالة الاجتماعية للشكل الروائي 


والبيت وسماع التائغو وتقديس جده ؛ لكنها ليست مساوية له ؛ إنها 
فطءة من أثاث البيث ؛ شىء من الأشياه . عبدة مفرفه من نقمة 
العبدة1440 . فوالدئه تفقد إنسانيتها ثماما . كبا كانت جدئه التى 
لا تدخل فراش جده إلا من أسفل السرير ؛ أما شقيقة الفتى فإنبا 
تتزوج رئيس القلم . لا لانها نحبه أو لانه يحبها . فالحب ليس من 
مقومات الزواج عند العائلاث المالككة . وليس له أهمية إذا شسوافرت 
المقومات الأخرى ؛ مثل الملكية . وعراقة الأسرة والوجاهة ؛ وهذا 
عرف معمول به بحكم المصلحة والمادة والأفكار المتوارثة . التى ها 
قوة القانون . فهذا الزواج فى حقيقته هر اقتران ثروة بشروة . 

والكانب بريد أن يدلل من خلال هله النماذج المتعمددة على أن 
النظام القائم يسلب إنسانبة المرأة أيا كان انتماؤ ها الطبقى . كما بشوه 
المراطف البشرية , 

وإذا كانت ررايتا ٠‏ النلج بان من النافذة » وه الشمس فى يوم 
غائم » تركزان على شخصيات ممورية ء شأبها شأن روايات حنا ميئة 
كلها . فإن اهثمامهما بالموقففب الذى نتخذء الشخهيه بقع فى المحل 
الأول . ومن ثم فمن الظلم أن نعد روايات حنا مينة من نوع روابة 
الشخصية كه| حددها إدرين موير وفورستر ‏ كما ذهب إلى ذلك بعضص 
النقاد(ة*) لآن أهم سماث الشخصية فى ذلك النوع من الروايات هر 
الثبات والكمال منل البدابة('؟) , ولأن الشخصية المسطلحة هى 
وحدها الفادرة على الوفاء بغرض كاتب رواية الشخصية "١!‏ , ومهمة 
الررائى فى روابة الشخصية ينصب عل دفع و شخصياته إلى الحركة 
الدائمة أكثر من دفعها إلى صنع الأحداث 4526 , والبناء الروائى فى 
رواياث الكاتب جميعها يؤ كد عكس ذلك ففارس والطروسى وفياضص 
والفتى وزكريا المرسئلى ( فى الياطر ) شخصيات روائية أبعد ما تكون 
عن التسطيح ٠‏ بل هى شخصيات نامية أو مستديرة؟) ١‏ لاننا ثراها 
فى كل جوائبها , كما أنها تشارك فى صنع الأحداث , ونمو ونتطور من 
خلال التفاعل المستمر معها , 


وق (الشمس ل يرم غائم ؛ مشلا وهى الروايية التى يقف الناقمد 
المذكور بملاحظائه عندها ثم يعمم ‏ نلاحظ أن الكاتب برسم 
شخصيائه ويمنحها ملامح عامة ونخاصة فى أن واححد و ععامة لأنها 
طرحث دون أسهاء » وأكسبت دلالة الفعل , واقترن وضعها بوجودها 
الاجتماعى ؛ وحجم دورها وسعة المكان الذى تتحرك فيه ؛ فى 
مشدودة زمانا ومكانا لكى نره رافعا وتعكسه » دون أن يعنى ذلك 
شذوذ وضعها فى زمان ومكاز آخر إذا ألغيت بعض حدود الفصسل 
التاريمى ؛ وهى عامة لأخبا ذات أحجام فعلية قائمة . هى تماذيج تعبر 
وتطرح وضعا اجتصساعيا أوسيع ؛ لكنها خماصة لكمونها صورث فى 
الروابة ضمن الحركة والممارسة والحوار والمشاهر بدقة )'2؟. فملامح 
الشخصيات تتضح من خلال نمو الاحداث . ومن خلال انتسباءائها 
الاجتماعية والسياسية والفكربة  ,‏ بالطريقة ذائها تتحول ١‏ الأنكار 
الكامنة الى نشكل رؤى الرواية إلى صور حسية تتفاعل مع الواقع . 
وتغذى الحدث . وتزيد من تعميئ الخنطوط وشد أواصرها . وى 
و الشمس فى يوم غائم » يقوم الفنى بدور الراوى . ؤيثم السرد بصيغة 
التكلم من أول الرواية حتى آخرها . وبذلك بتمخلص الكانب ببائيا 
من ظهرر شخصبته ١‏ فالبطل ليس هر ١‏ الانا ؛ وإثما الآأخخر . ولااشك 
أن اختشاء شخصية السروائى يعد سمة مهيمة من سماث الرواية 


1١ وو‎ 


شكرى الماضى 


الحديثة . وبوذلف الكاتب تقنيسات متسددة ‏ فى روابتيه ‏ بمهسارة 
واقتدار ؛ حيث تقوم هذه التفنبات بوظائفها الفنية ٠‏ فتكشف عن 
طبيعة الشخصية ٠‏ وتستبطن داخخلها بدفة . والبئاه الروائى القائم - 
فى ١‏ الثلج يأ من النافذة ؛ ‏ على الاختفاء , لابد أن يفرض عل 
الشخصية الاسترسال ف النذكر والتداعى والحوار مع الذات أو مع 
الأخرين . وقد جاء التذكر والتداعى ليكشف ماضى الشخصيات , 
والمنولرج ليكشف العذاب والمعاناة التى يمر ميا فيا فالد اسل 
والخارج متصلان ‏ والكائب لم ينزلق إلى مستوى التحليل النفسى . 
وهر أمر قد يبعده عن تصوبر الواقم ؛ فالتداعى والمنولوج يأئيان بشكل 
متداخيل ومتشابك مع اللحظة الحاضرة ب لدذلك يندمج الماضى ل 
الحاضر والمستقبل, . والاعتماد ‏ بشكل أساسى ‏ مل هذه الثقنيات لم 
يعرقل سير الحركة الروائية ٠‏ بل عمفها وجعلها أكثر تدفقا . لان 
ماضى الشخصية وذكرياتها القت بأضواء على اللحظة اللحاضرة فزادت 
من وضوحها . فالممنوموج فى الروايتين يقوم بخلق العام النفسى 
الداعل للشخصية , إنه د ينقل التلقائية الحية للعملية النفسية » 
ريوسىء إلى الشعيرات الحذرية الدفيقة . الممئدة من أعماق الذرات 
الفردية لتشابك مع تارب الآخرين وخبرائهم ؛ فليس ثيار الشعور 
داخلنا إلا انعكاسا خخاصا داخخل النفس البثسرية لتناقضات العالم 
الخارجى وحركته 21*06 هكذ! نتعرف أقوال أى فياض وأمه من خلال 
شريط الذكريات فى ذهن فياض؛ ويمتزج ماضى فياض بماضى ليل 
لنتعرف بدايات كل منبما فى ممارسسة النضال . وكيف دهش فياضص 
وانبهر بعالم المغارة التى يقرأ فيها خليل ورفاقه الكراريس الممنوعة عمل 
الشموع . فالماضى الذى يوضح بداية كل منها فى النضال والانتهاء 
يأن ليوضح أسباب الاخثلاف فى مقف كل من فيافس وخليل فى 
اللحظة الراهئة . غير أن ما يؤخذ عل الروائى استتخدام عبارة ٠‏ فال 
فى نفسه ؛ كثيرا فقد بلغ عدد المرات الى استخدم فيها هذه العبارة 
حمسا وثمانين مرة . 21١7‏ : إضافة إلى استخدام عبارات ممائلة مثل 
و فكر ل نفسه ع , 

ويان من الحلم ‏ الكابوس ليكشف مدى التمزق والمعائاة التى يمر 
بها فياض بعد هربه وتخفيه21"7 . أما اليوميات فقد كشفت عن طبيعة 
شخصية جوزيف وماضيه بدقة ؛ وأما الرسائل فقد كانت وسيلة 
اتصال فياضض المتخفى بالآخرين , 


ولغة الروايتين التصويرية متزج بالشعر والحوار ؛ ففيها نجد تكاملا 
بين السرد والحوار . واللغة فيهما أبضا تدل على نخلص حنا مينة من 
اللهجة التفريرية التى وجدناها فى بعض المواضع فى روايته « المصابيح 
الزرف ؛ وه الشراع والعاصفة ؛ . غير أن بعض العبارات الفرنسية ‏ 
عل فلنها فى الثلج ين من النافذة ؛. كانث نمتاج إلى ترجمة ولوفى 
الهامش , فيها لو ظل الكاتب مسرا على استخدامها . 

والجديد فى ٠‏ الشمس فى بوم غائم » هر أن الكاتب يستلهم 
الحكابات الأسطورية ؛ معتمدا عليها فى القيام بالمقارئة والتقابل 
برصفها تعبيرا عن معتى الفعل والحركة المستمرة . ولعل استلهسام 
الاسطورة ‏ وليس تضمينها س كما رأبنا فى ٠‏ الشراع والعاصفة ؛ يدل 
على نطور الأدوات الفنية الحديثئة وتوظيفها بنجاح أكبر . تقرل 
الأسطورة : ؛ فى الزمن غير المسطور فى كتساب . كان معبد وكانث 
صورة فى معبد . وفتى يبرى الصورة النى فى المعبد و”*"2 . ويظل الفنى 
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يرفص حتى تخرج الصورة وتبتسم له . لقد رآها تبرز وتتشكل وتنجسد 
امرأة رائعة اهمال . وحبين لمسها والبكاء على صدرها لم يقم إلا عل 
حجر . ولكنه كان واثقا أن الصورة رجت من الصورة . وأله رآها . 
وأنه لو رفص لها لخرجت إليه ثانية ؛ فالكائب يوظف الاسطورة فى 
روايته بوصفها أداة فنبة ذات طابع رمزى . تتضافر مع الرقص فى 
محاولة لتمثل الواقع وتجاوزه فى آن واحد . وعن طريق الحركة نستطيع 
أن نعيد للصورة دماءها ونعيدها حية : 


وبالحركة المستمرة نحقق أحلامنا ورؤ انا عن طريق الفعسل -. 
النضال . هنا تعائق الاسطورة الوافع ‏ كما تقول مقدمة الرواية ‏ 
ويتجسد التاريخ حاضرا ومستقبلا . ريكون للرمز مدلول على أكثر 
من مسئوى . فالوجود البشرى لوححة صامتة معلقة على جدار الزمن . 
أو مياه أسئة لن جديبا الجمود الذى يحرها إلى مستئقمات راكدة . 
والحركة هى المفتاح الوحيد . ولن تتحفق هذه الحركة إلا بلم شمل 
المحرومين . ونوحيد صفوفهم . ونجاوز جميع العقبات والسلبيات التى 
تعترض الطريق ؛ هذاما يحرض عليه الخياط . ويدفع روحه ثمنا هذه 
المهمة . وتتحول الأسطورة فى اللحظات الحاسمة من رقصة الشاب 
الأولى بالخنجر . حيث يرى ب أو يتراءي لهس ابتسامة صافية عل دغر 
امرأة كالشمس فى سماه زرقاء . وهى تتحول إلى حقيقة أبضا من خلال 
عزف ضابط الإيقاع . الذى يؤكد للفنى أن ماراه صحيح . فيقول 
له ؛ ه فصعت الواقعة على الخياط فأكد أن ذلك لم يكن وهما . وأن 
فتاة التمثال خخرجت من الرخام . وأنى لو تابعث العزف فسا لبعدت 
الحياة فيها »2150 . فوجه الحبيبة الذى يبدو مشرفا مبتسها من خلال 
الحركة . رقصا أو عزفا . تعبير عن إمكانية الولادة البديدة لكان 
الاكواخ البائ.ة . فالشمس - شمس الثورة ‏ لا يمن أن تبقى خلف 
الغيوم ؛ إنها ستشرق حتتها عندما تهد فارسها العنيد الذى يتوثب ليبدد 
الغيوم ويصرخ : «كلنا ساقطون فى قاع البكر نحن 20١609‏ . هنا 
نفسرب من الأسطورة الحقة . التى تعنى القارىء المعاصر . والتى 
يعرفها د فان ديرليون » بأنها و دعوة إلى الجرهرى ١‏ إلى الإنسان الذى 
ينتصب ؛ والذى يعرف كيف يقول لا نا أعطى له كواقع )1(00) . 
هكذا يستخدم الروائى الأسطررة والمنولرج والحلم أدوات فنية بتقن 
نوظيفها بحيث نصب كلها فى السياق الروائى الذى يقدم من خلاله 
رؤية نورية شاملة من الحياة , تتمثل فى النضال الدؤ وب د قرى 
الللم والقهر الاجتماعى والاقتصادى . سواء كانت هذه القوى 
متمثلة فى طغم طبفية مسئغلة . أوفى غمار أجنبى . ويرسم طريق 
الخلاص للفقراء متمثلا ‏ ارتباطا مع ما جاءث به هزيمة حزيران ‏ فى 
النضال ضصد العدو الطبقى والقومى فى أن واحد . 


وإذا كان خخليل ( الثلج يأنى من النافذة ) والخياط ( الشمس فى يوم 
غائم ) مثلان الطبقة العاملة , ويقومان بدور المعلم والممحرضص 
للمثقف , البرجرازى الصغير ( فياضي ) , والبرجوازى ( الفنى ). 
فإن روايات عربية أخرى أكدت هى كذلك الدور القيادى للطبقة 
العاملة بعد حزيران ؛ ففهد إسماعيل يقدم فى روابته ١‏ الضفاف 
الأخرى "١776‏ ننوذجين للبروليتاريا الثورية القائدة هما( جعفر عل 
وأحمد عبد الله ) ٠‏ كما يفوم بنعرية مراقف الثغفين من خلال شخصية 
كريم الناصرى المستعار دمن رواية ٠‏ الوشم ؛ لعبد الرحمن الربيعى . 
الذى بنتهى به الأمر إلى الارئماء فى أحضان السلطة . وشخصية كاظم 


عبيد بطل رواية ٠‏ ابل ؛ لموذج المثقف اليسارى المتطرف .. . وهو 
يصور ردود فعل هذه الشخصيات إزاء إضراب عمالى . وهو تعبير عن 
الدعوة إلى الممارسة والنضال الفعلى . فالثرثرة فاث أوانها , والتجربة 
العملية هى المحك الأساسى الذى يكشف القشورى الحقيقى من 
الثورى المزيف . 

وبسدمسر حنا ميلة فى استخدام صيغة التكلم فى روابئه 
« الباطر 206 , التى تجسد نطور رؤ يته الفكرية والفنية . لكنه يتخل 
الرمز وسيلة للتعبير بشكل مكثف عن رؤ ينه التى نساير حركة الواقع 
الاجتماعى والسياسى بعد هزيمة حزيران أبضا . د فالياطر ؛ مليئة 
بالرموز ( تحول الذئب إلى كلب ؛ الاسد فى قفص . الحممار الدى يرفع 
أذنيه عند الشدة ) والاجماء ات المكثفة باللغة الشعربسة النى تلائمها 
وتزبدها غنى ونعددية . غير أن أهم مافى الباطر هو رمز الغابة التى 
يلجأ إليها زكريا المرسئل مطاردا بعد جريمة فئل ‏ زخريادس » صاحب 
الخمارة . وملذل هذه اللحظة تسلط الرواية عدستها عل الغابة الى 
يبرب إليها زكربا . وتنقطع ماما عن المديئة حت المشهد الأخير حبن 
يقرر زكريا المودة لإنقاذ أناسه وأصدفائه من خنطر الحوت ‏ الرمز 
الذى يهدد المدينة بأسرها , ولعل الكائب بيدف للتعبير عن رؤ ينه إلى 
إقامة مقابلة فنية بين المجتمع فى المديئة والحياة فى الغابة من خلال إفامة 
زكريا مبا وتعدد نشاطه فيها . غبر أن هذه اللمقابلة قد نمعل الدارس 
المتسرع أو الناقد المزاجى يعدها مقابلة رومانسية . حبث نجد أن 
تطورا كبيرا يلحق بشخصية المرسئل حين يلجأ إلى الغابة أو يد بها 
ملاذه الوحيد . وقد يزداد هذا الأمر إشكالا عند البعض ‏ ولعله 
وصوح عند غيرهم ‏ حين نعرف أن الغابة التى لهأ إليها المرسئل هى 
ذائها التى لأ إلبها ه سعد ؛ بطل شكيب الجاسرى فى « وداعا 
يا أفاميا » . 

والوقوف بالرمز وتفئية استعماله تختلف باخشلاف الروائى 
ورؤ يئه ٠‏ وموضوعه موضوع واسع متشعب ٠‏ ولكنا نقف هنا لنلاحظ 
فى شكل عام غير مستوعب الفارق الجذرى بين كائب ذى نزعة 
رومانسية ذائية وكاتب ذى نزعة اشتراكية فى نصوير المكان ذاته . 
وتشكيله فنيا . ليصبح هذا التشكيل ذا دلالة فى التعبير عن موفف 
حيال الذات والمجتمع . 

ولابد أن نذكر فى البدء أن هناك نقاط تماس بينبما . فالمكان هو ذائه 
( الغابة ) . ثم إن المرسئل ‏ كها هو الأمر مع سعد بشعر بالراحة 
والسعادة فى الغابة بعيدا عن الأخعرين فى بداية لحوثه إليها على الأقل : 
« بدا لى عندئذ أن الحياة حلوة هكذا بدون ذهب ولا ماس . بدون 
بيت ولا زوجة ولا ولد . كل هؤلاء أعداء عللى نحو ما , ولبس من 
صديق إلا البحر . هو وححده الذى يقبلنى ويعرف سريرق ؛ ويقدر أن 
يغسلنى من خطيثتى 21١10‏ , لكن نقاط التماس هله ينبغى ألا تمدع 
الدارس ؛ لأن الفارق بين الروايتين كبير بصل إلى حد التنافض , بدءا 
من المتطلقات والدوافع فى اختيار المكان وتصريره ٠‏ وانتهاء بالأهداف 

فسعد مهندس تعدين يلجأ إلى الغابة بمحض إرادئه » والاصح أن 
يقال نثيجة رؤية مفادها رفض العالم ‏ لعدم قدرتئة عل إصلاحه ‏ 
وماولة المفلاص عن طريق التوفيق بين متئاقضين هما العودة إلى الفطرة 
والبدائية مع التسلح بالعلم . . . لذلك أقام كوه فى الغابة لإنجاز 


الدلالة الاجتماعية للشكل الروالى 


هذا الرهم , هذا فى حيين أن زكربا المرسئل ‏ الدى لا يعرف القراءة 
والكتابة ‏ يلجأ إلى الغابة مطاردا ومرغما بعد جريمة فتل و زخريادس » 
صاحب الخمارة . وإذا كانت الغابة تبعث فى نفس سعد الراحة 
والطمانينة بعيدا عن الآخرين فإنها تبعث فى نفس المرسئل فرصة 
للتامل والتفكير فى طرائق الحياة ؛ وهى سماث جديدة فى شخصيته 
ما كان له أن يتوافر عليها فى المديئة بسبب للائه المستمر وراء لقمة 
العيش . وبؤسه واستغلال الأخرين له ٠‏ وهو ل النباية بشعر ل 
الغابة بالتوحد والقلق . وبحاجته الماسة إلى الأخمرين , وإذا كان'سعد 
مثاليا فى علافئه بنجود ‏ حيث يخاف تدئيسها ‏ فإن زكربا يبدو واقعيا 
إلى أبعد حد مع ٠‏ شكيبة الراعية ؛ . التى بدث إنسانة وافعية . فى 
حبن بدث ١‏ نجود ؛ أقرب إلى التمثال . ومن هذه الزاوية بلمس المرء 
مفارقة مهمة ؛ فعل صعبد الممارسة الجنسية سرى ١‏ سعد ) يقوم 
بخديعة الآخرين فى الغابة ‏ وهو الذى يبرب إلى الغابة بسبب خديعة 
إياه ‏ فيمارس الجنس مع زوجات أصدقاله . فى حين نرى المرسئل 
يعامل المرأة فى الغابة معاملة إنسائية . وهو الذى كان بمارس الس 
مع زوجته وغيرها فيا يشبه الاغتصاب . 

وإذا كان سعد يعيش فى كرخ يتوافر فيه كل متطلبات العيش فى 
الغابة » إضافة إلى خادم أو أكثر . فإن زكريا بمرض ل الغاية 2 
ويعرى ويتوحد وبتالم . وفى حين يبدو سعد مصمما عل قطع علافته 
بالآخرين نرى المرسئل يفئله الحنين إلى العودة إلى المديئة ( وقد فعل فى 
العباية ) فسعد فردى إلى أبعد حد , رهو بنشد العزلة والتوحد . فى 
حسين استطاع المرسئل . هو الذى غيرئه الغابة الكريمة مل 
البحرا*١٠)‏ ؛ أن يصبح قادرا على التضحية فى سبيل الآخرين . 
لذلك يثرك عالم الغابة متوجها إلى عالم المديئة لإنقاذها من الحوث . 
واللافت للنظر أن الغابة فى : الباطر » ملو من الوحوش ماما , فى حون 
نجد فى « وداعا يا أفاميا » المبيرة التى ماول أن تفترس « نجود » . 
ولكن من الإنصاف القرل هنا إن شكيب الجابرى يستخدم تقنية 
القطع المكانى بعد ححادث الطبيرة ‏ نجود . وينتفل بعدسة الرواية إلى 
كازينو اللاذفية , حيث الخديعة والزيف . ليدلل بواسطة هذه التقنية 
عل أن مجتمع المدبئة ليس أقل وحشية من عالم الغابة ٠‏ وربما كان أكثر 
مله وحيشية , 


ولكن إذا كان عام الغابة هو البديل عند شكيب الجابرى للزيف 
والمخداع الذى يتصف به مجثمم المدينة . فها هدف ححنا ميئة من نصوبر 
هله المعادلة : المديئة س الغابة ؟. 


يتضح ‏ عمل الرهم من الاخنلافات المذرية البنية التى ذكرئاها ‏ 
أن حنا ميئة يرفض هو كذلك عالم المديئة القائم عل الغش والمنداع 
والاستتغلال واستلاب إنسانية الإنسان ؛ ذلك العالم الذى كاد أن يمول 
الإنسان إلى وحش , هو ما كان عليه زكريا المرسئل فى أثناء وجوده 
بالمديئة ٠‏ لككن زكريا إذ هرب إلى الغابة ويعيش فيها وحيدا فإنه يصبح 
أكثر تاملا وتفكيرا وحذرا فى كثير من الأمور , كيا بتاح له هنا أن 
يسترجع الكثير من الحوادث التى مرت به . فيشعر بالئدم العميق عل 
نصرفائه الهوجاء مع زوجثه وحتى مع « زخمريادس »؛ نفسه . هله 
المراجعة وهذا الظرف اليد الذى يتوحد فيه زكريا ججعلانه يعيش 
عيشة أفرب إلى حياة ١‏ الإنسان البدائى » . حيث يقئاث الاعشاب 
والأسماك . ثم يلتقى بشكيبة فشر بحاجئه إليها ؛ فيماملها ل 


١ باه‎ 


شكرى الماضى 


حرص وحذر . وربما بتقدير واحترام ؛ وهو أمر يجمله يفكر فى نظرته 
إلى المرأة . كها تتم المقايضة بينهها فى الحماجات الأساسية ؛ فهو يعطيها 
السمك ؛ وهى نجلب له من الفرية الخبز والتبغ والملح والبعصل . 
وتتطور علاتتهمٍ فيمارسان الجنس بشكل طبيعى , دون أبة سلطة أو 
قهر من طرف أ منما . بل إن شكيبة تشترط عليه حين تعود بعد فيبة 
ألا يكون كاذبا أو متخادصا : ؛ أعفتنى من الكلام عن أسل وفصل 
ومشكلتى . لأكن من أكرن . إلا أن أكون كاذيا أو عثالا . كانت 
تطلب شيئا واعحدا : ألا أكون د خيدعتها(؟') . لذلك فإنهها #مارسان 
الحنس ؛ ويصلان ريما لأول صرة إلى قمة النشوة ؛ بسبب لجسييد 
العلافة الطبيمية بين الرجل وامرأة .ولأول مرة أيضا يحب المرسئل 
ربعشل ؛ فاكريا يصبح إنسانا ذا عراطف بشرية صادقة بعد أن تمل 
عن شراسنه التى اكتسبها من المدينة ٠‏ واضحى إنسانا يفكر ويتامل 
ويفمحى من أجل الأخرين . فبترك شكيبة فى البداية لانه لا يريد أن 
يورطها لى مشكلائه2277 , سم أنها مصدر السرور والسعادة . 

ولكن إذا أضحى المرسئل فى الغابة إنسانا مب ويعشق ويضحى . 
وتخل عن الشراسة والوحشية التى كان عليها فى المديئة ٠‏ فهل يدف 
حنا ميلة هو كذلك إلى التساؤ ل المهم : أيهها مجتمع الغابة الفعل ؟ 
وإدا كان الأمر كذلك ؛ ألا تراه يقدرب من ا السابرى السدى 
يرفض مجتمع المدينة المتوحش ؟ ثم هل ثراه يدعو إلى حياة القسطرة 
والبدائية كها دعا شكيب الجابرى فى روايته ؟ 
الحق أن الفارق الجذرى بين بن الإثنين ؛ فإضافة إلى الاختلافات التى 
ذكرناها قبل فليل بتضح أن عالم الغابة علد حنا مبلة ليس بديلا عر 
مجتميع المدينة المرفوض , وإنا هو رمز يمسد الوفسم الطبيعى 
للإنسان , الذى قلب المجتمع الطبنى  .‏ فعا المدينة شن غل 
رأسه ؛ وهو وضع استنائى . أما الوضع السليم فهو الوضم الذى 
يجسده الكائئب فى إقامة علاقات متبيعية بين الإنسان والإنسان وين 
الإنسان والطبيعة ؛ من شيل لي الرمز. المعادلة , التى يرسمها ٠‏ عبر 
الإقامة المؤقتة التى « أرغم » زكريا المرسئلى على أن مجياها فى الغابة . 
لذلك ذإن الصفات التى اكتسبها المرسئل فى الغابة ل نكن مكتسبة فى 
حفيقة الأمر . وإنماهى صفات أصلبة وطبيعية ملازمة للإنسان . لكن 
الظروف الاستثنائية قد نسليه إياها . فالغابة إذن رمز لعالم خخال من 
الملكية اللخاصة ٠‏ يننفى فبه الاستغلال ؛ ويستطيم فيه الإنسسان أن 
يستعيد صفاته الإنسائية المستلبة فيصسمح أفدر على التضحية . وعل 
التعبير عن عواطفه البشرية بشكل صادق . دون أية حواجز 
من أى نوع . لذلك جمتار الكاتئب شكيبة امرأة ١‏ تركمائية فى 
محاولة لإزالة حتى ححاجز اللغة بون الإنسان والآخر . شم إن حنا ميئة 
لا يدعو إطلاتا إلى العودة إلى حياة الفطرة والبدائية . لذلك كان 
المرسئل فى لحوئه إلى الغابة مرغم! ومضطرا . ثم إن المرسئل ‏ مع كل 
ما حققه في الغابة ‏ يمرضص ويجوع ويتعرى ويتألم . وتنثابه مشاعر مرهقه 
بالتوحد . بل إن حينه للعودة إلى المدبنة كان ملازما له ميل البداية ؛ 
فهر فى نزلته وتوحده فى الغابة يفكر فى الآخيرين ويماررهم , لأنه عل 
الرغم من كل. شىء لا يستطيع غير ذلك ؛ يخاطب السيادين في ذهنه 
د حين تسحبون شباككم . .تجمعون الخيرفى سلالكم . وتمضون إ. 
مدينتنا . ساموا لى ععليها . قولوا لها إنها عامرة ٠‏ وإنتى أحبها ولمر 
كانت عاهرة . لاننى لا لا استطيع غبر ذلك«*'١)‏ وهر يصف المدينة 
٠‏ بالعهر » لأنها ناكرة الجديس ؛ فرجال البحر الفقراء هم الذين يجممونها 


١ ابره‎ 


من هجوم الميتان . ويبذلون أرواخهم دفاعا عنها . ثم يأ الملاكون 
6 ففى ولت الشدة عند هجوم الحيئان ينول المرسسل فى 

: « عندئل تتذكر مدينتى أن رجال البحر الذين تلحق بهم الاذى 
دق الذين نبحموما ٠‏ رهم - لا أصحاب المراكب والخمارات - 
كانوا يستحقون إكرامها لولم تكن عاهره )2264 , لذلك ححين يلتقى 
المرسئل ببعض البحارة الفارين بقسواربهم من الحوت اللذى يهاجم 
المدينة وسيدد الميناء والناس ' يصرخ المرسئل : و هيا مديتى الثى لم 
يعد فيك رجال 11#) ٠‏ وحلن 0 الملاكين الدين لا بسمسيحون 
للبحارة الففراء بقثال الحوت ‏ الرمز  :‏ ماذا أقول أنا؟ أقول إن 
مدبلتى شردئنى ؟ والرجال ؟ تراهم نشردوا مثل ؛ منعوهم من النزول 
خوفا عل القوارب . وأعرفث جماعة الميناء هؤ لاء الذين يتولرن 
العملية من المقهى من وراء ة النراكبل » هم لايقائلون الحيئان » 
وحنى حين ندوخ لا يغامرون بربطها . يتنظرون أن تموث فى أرضها أو 


تذهب كيبا جاءت . لا يسمحون للبارة بقتاغها أو ربطها ١١92,‏ , 


فالمرسئل عند هذه اللحظة يرك الغابة وشكيبة ويتوجه بإصرار نحو 
المدينة للإسهام فى مقائله الحوت ‏ الرمز . . ولعل الحوت يرمز إلى عدو 
خخارجى جاء من وراء البحار ذلكن المرسئلى - الفقراء قاومره وانتصروا 
عليه . وعاد د جثه فى براد ؛ إلى فرنسا . فى الطريق نفسها التي جاء 
منبا . أما التجار والسماسرة المتمعالفين مع المستشار الفرنسى فهم 
الذين جئوا الحصاد . « ولكن رئيس البلدية . المرؤ وس بسدوره 
للمستشار . أعطاه لنجار بيروت . وهؤلاء كانوا سماسرة لتجمار 
فرنسيين . فتقل حبر المسكين إلى فرنسا فى البحر . فى نفس الطرين 
النى جاء منبا ٠:‏ ولكنه فى العودة كان جثة في براد . وقد زعم الأرمنى 
الاعرج أنهم أعادره إليئا فى معلبات باهظة الامن ؛ وأن عظابه تحولت 
إلى تماثيل . وأما ثروة ضاعت علينا . ولكن أحدا لم يصدق الأرمنى 
الأعرج ١00‏ . وإذا كان الحوث القديم الذى قضى عليه يرمز إلى 
المحتل الفرنسى فإن الحوث المديد برمز إلى العدو الجديد . المحتل 
الإسرائيل الذى لم يبد من يفاومه . ربما لآن المديئة ‏ الملاك شردت 
المرسئلى وبقية الفقراء ومنعوهم من مقاومته خوفا عل قواريهم ‏ 
أملاكهم ومصا حهم . لذلك يصرخ المرسئل : و هل خملت مدينتنا 
حقا من الرجال؟ 2١١9:‏ ثم يصرخ 10 حبن برى الذعر والقهر لل 
العيون 1 والمدينة بلا رجال ل ريبكى للهزيمة - الكارثة ٠‏ محال | 
ما مات الرجال . . لا يمكن أن يموت الرجال . وبكيث فهرا ؛ بكبت 
لان عيرهم . الهزية فى عيرنهم ١‏ كانت خيرسناء ٠‏ سجايدة ومذعررة 5 
ولأنهم رفضوا أن يصدقوا وأن يميبوا . وتحلوا فى ساعة الشسدة عن 
مدينتنا وهربوا 2١١1!‏ , لكن المرسئل الذى يذهب لحصار احوثت 
ومقائلته نراه يؤمن بقوة عمال البحر رصياديه الذين هزموا البحر 
وأمواجه الغازية فى الماضى ( لاحظ الدلالة هنا ) . وقذفوا الحبتان 
بالبحر : د هذا لا يمكن ! لا أصدقه . أنا أعرف مديتتى ؛ أعرف 
بحارئها وصباديها ورجاها . أعرف أن البحر قذفها بحيتانه وغزاها 
بأمواجه وفافر عليها بمياهه . وطغى وبغى وأغرق كثيرا من مركبها 
واهلها » وزعزع كثيرا من بيوتها . وانتلم أشجارها . وناحت 
دناك ٠‏ ثم انراجع البحر عن ابتلاع المدينة . الحيتان تبنلع الاسماك 
لاالصخور . ومعدة البحر الكبيرة تزدرد السفن لا القلاع . كانث 


بيوتنا فلاعا وكنا راس هذه القلاع , كنا رجالا » فساذا -مدث 
الآن ؟ مات الرجال ؟ كل الرجال ؟ مال ؟ 21١900‏ , 

إن كل ذلك يؤ كد تفسيرنا للدلالة الاجتماعية للزمن الروائى عند 
حنا ميئة . كما يؤكد أن ١‏ الياطر  »‏ ببنائها الرمزى ولغتها الشاعرية - 
توضح الفارق المذرى بين تصوبر الغابة لدى الجابرى فى ١‏ وداعا 
با أفاميا » وتصويرها عند حنا مينة فى ١‏ الياطر ؛ . حيث تصبح رميزا 
لعالم جديد بنتفى فيه الاستغلال . وتعود إلى الإنسان سماته اللإنسانية 
الاصلية المستلبة ٠‏ فيصبح عندها قادرا عل الصعود ورفض المزيمة . 
«فالياطر » تدعو إلى التغيير والثورة » وإلى الالتحام بالجماعة من أجل 
حاربة التحالف البرجوازى الاستعسارى . فى ححين تدعو د وداعا 
يا أفاميا » إلى الترحد والعزلة وال مروب ومعاداة الآخرين . وإلى العودة 
إلى أحضان الطبيعة ‏ أى إلى ححياة الفطرة والبدائية ؛ وهو سمل وسمى 
عل الصعيد الواقعى . فنقطة التماس بينبها إذن هى رفض المجتمع - 
المديئة . لكن الخابة عند الحابرى بديل للواقع. فى حين أنبا عند حينا 
ميئة رمز . ونقطة البداية تمتلف. بشكل جبدرى عند كل منهما ؛ 
فالجحابرى رافض من أجل الفرد ومن أجل ذانه فى حين أنه يرفض الآخر 
من أجل الجماعة المحرومة ٠‏ ول سبيل عالم جديد , وعادام الأمر 
كذلك فلا بد أن تكون النباية ممتلفة إلى حمد التناقض كذلك , فالبناء 
الروائى عند الجابرى يعكس اليأس والتشاؤم . لأنه مؤسس عل رؤ ية 
وهمية , فى ححين بعكس البناء الروائى فى الياطر الممكن والتفاؤل 
والإصرار عل القتال من أجل اللجماعة . 

ولعل المقارئة بين شكيب اللمابرى وحنا ميئة تبرز الاخعتلاف الججبل 
بين فنان الطبقة المسيطرة الذى يرفضص غالمه ولكنه يثبته حمين يصوغه 
بصورة وهمية ؛ أى يثبته بتجميله ؛ أو بتقديم موقف منه بيدف إلى 
إبقائه لا تحخطيمه . وبين فئان الطبقة المضطهدة . الذى يرفص العالم 
البرجوازى فيهدمه مرتين , أو بطمح إلى هدمه مرئين : عندما يصرغه 
فنيا , وصندما يصوغه ليبرز ضرورة هدمه0؟1 1 , 


ولعله من المفيد أخيرا أن نقف سربعا عند روايتى حنا ميئة اللتين ‏ ' 


صدرنا بعد:الياطر؛»»؛ رهما د بقايا صسور؛٠‏ الى 
« والمستئقع 240 , وهاتان الروايئان تشكلان ثنائية . ويمكن أن 
تعدا بمثابة سيرة ذاتبة للكاتب » حيث يستعرض حيائه وحياء أسرثه » 
بدءا من أوائل العشرينيات حتى سلخ لراء إسكندرونة عام 1914 ٠‏ 
أى بداية الحرب العالمية الثائية . ولبكن هذه الثنائية يمكن أن تقرأ بعيدا 
عن السيرة الذاتية . عل الرغم من المادة التسجيلية الواضحة . النى 
عمد إليها الكاتب من خلال ذكر الاسماء والاماكن التى تنتقل إلبها » 
والاحداث التى عاشها مع أهله . 

فالكائب حرص عل كتابة سيرته الذائية ؛ مسم إعطائها بعدا 
اجتماعيا وسياسيا واقتصاديا للحقبة الزمنية المصورة . ومن هنا يمكن 
أن نقول إن الروايئين 'نؤ رخيان لنضال الطبقة الكادحة السورية ضد 
الاستعمار الفرنسى وظروف القهر الاجتماعى البالسة التى كانث 
نحياها . والكاتب يحرص فى ٠‏ المستنقع : بصفة خاصة على توضبح 
بدايات نضال العمال من أجل إقامة ٠‏ سكنديكات  »‏ نقابات وغيرها 
من المطالب الحياتية المشروعة . 

ومع أن الروايتين تعدان استمرارا لمسار الكائب الفكرى والفنىي 
فإبها لا تتضمنان جديدا ‏ عن الرواياث التى عرضنا لها عل صعيد 


الدلالة الاجتماعية للشكل الروائى 


تطور الشكل أو التكنيك . ولذلك فإن الوقفة التفسيلية عند الروايتين 
قد تعد من قبيل الإطالة غير المسوغة , 

هكذا يؤكد المسار الفنى الروائى لمن ميئة نصوير القوى, الشعبية فى 
نضاها ضد قرى الظلم الاجتماعى والسياسى ٠‏ كما يؤ كد السلافة بين 
القضيتين الاجتماعية والوطنية . رينتهى ذلك المسار إلى تقديم رؤية 
اشتراكية عميقة وقوية بعد هزيمة حمزيران ؛ فشرى فى مركز هذه 
الرواياث البطل العامل تمرذجا يمثل الطبقة العاملة المؤهلة الوحييدة 
لقيادة حركة التحرر الوطنى والاجتمامى ؛ أو البطل المثقف الذى 
ينتهى بعد معاثاة شديدة إلى الاهتداء والالترام بفكر الطبقة العاملة , 
والرؤ ية الغنبة والفكرية تبدو متكاملة ؛ أى أن روايات ما بعد هزيمة 
عيزيران تعد استمرارا لتجسيد رؤ بته . فالبطل العامل ولد الواقع 
الجديد ولا يعرد ظهوره إلى جرد مصادفة أو حدس مبهم . إذ إِنْ هناك 
و علافة ححيوية بالغ الأهمية بين المنظور والدموذج؛ على أساسها يتمكن 
الكاتب الواقعى المرهوب من إدراك تصوير الانماهات الشاريخية 
والاجتماعية المثبثقة من الواقيع , بدون أن يعنى ذلك على وبسه 
الضرورة تطابقا كاملا مع التطور السياسى ؛ لأن المهم فى الأدب إثنا 
هر رصد صيغ الإنسان فى مجراها المتغير , وتفييم تطورات التماذج 
الموجودة بالفعل , وفيام تماذس أخرى . وفوق كل ذلك التعرف مل 
العناصر الجوهرية داخمل العملية التاريمية نفسها ١59‏ كما يقول 
٠‏ لوكاش » . ويلاحظ أن الشخسية المحورية فى روايات حنا ميئة تقوم 
بما يشبه الاستدارة فهى تبدأ من موقع معين أو نقطة محددة ‏ ثم تحود 
إلى ذلك الموقم أو تلك النقطة . بعد رحملة من المصساناة والببعث 
والتأمل , على طريق اكتساب الوعى الشورى . هكذا نسرى أن 
الطروسى يبذا من البحسر . ثم يقهم قسرا فى البمرء ثم يعسود إلى 
البحر . بعد أن أصبم انتماؤه إلى الجماعة منينا . وكذا فياض ٠‏ 
ييرب من ساحة النضال ؛ ثم يختفى فى لبنان ؛ ثم يعود إلى مساحة 
النضال ذاتها بعد أن استفاد من دروس الغربة . والفتى . الذى ينتعمى 
إلى القصور وينضم إلى سكان الاكواخ بعد مساناة شديدة وأزمات 
حادة , ثم يعود إلى قلعة أبيه ليسدل الظلام ‏ ويعلن رفضه النهائى 
لعالمه الموروث . ححتى زكربا المرسئلى . يبرب من المدينة إلى الغابة ٠»‏ 
ثم يعسود إلى المديسة ليقاتل فى سبيل اللجماعة . ولكن بمسد هله 
الاستدارة التى نتم عبر تجارب قاسية مريرة ٠‏ وتتتهى بامشلاك البطل 
للرهى الثورى ٠‏ فهل تتسقق صبواته وآماله فى التغيير ؟ وإذا لم 
بتحقن ذلك فكيف بثلاءم ويتكيف مع الواقع اللقارجيى ؟ 

تنسم روايات حنا ءيئة بسمة مهمة ؛ تتمثل فى أنها أشكال فنية 
تهاوزية ؛ فهى نؤكد الدور القيادى للطبقة العاسلة توافقا مم سعدليات 
الواقع الموضوعى بعد الهزيمة ولكن إلى الآن لم يتحقق ذلك . لذلك 
فإن الاستدارة التى يرسمها الروائى تعبر عن نسرورة تدرف الواقم 
رنحسس آلامه بشكل مباشر . والاندماج بد عبر مسار تغييره ٠‏ كما "تدك 
من ناححية ثانية على أن حنا ميلة أمين مم نفسه ومع فئه ووافعه ؛ فئيس 
مفروضا عليه أن بنقلنا من الجحيم إلى جنات عدن , ويحق فى البرهم 
والخيال . ما يعجز الواقع عن تمثيله والوصول إليه . ومن هنا تبغى 
مهمته تحليلية بحتا ؛ فالبطل فى رواياله لا يحدث التغيير الممطللرب. ٠‏ بل 
هو ليس مطالبا بذلك ؛ وإما بطلب منه ‏ لكى بتكيف مم الواقع 
الخارجى أن يسثمر فى الحفاظ على المعابير النى كرس نفسه للخدستها فيا 
لو استمرث. العلافة وشيجة بينه وبيثما . 


ادرف 8 


شكرى الماضي 


ولابد أن نذكر بعد ذلك أن التحرلات الاجتماعية قد أسهمت فى 
تعميق التفاعل بين الذات والموضو ء. وتمنين أواصر اللقاء بينبها ؛ وهو 
الأمر الذى يبدر أثره واضعا فى تشرر المسار الفكرى والمتى للككاتب ء 
واتجاهاته نحو النضج . وى أفكينه من التعبسير غن رؤ يته الفكسرية 
والفنية بوضرح وقرة . أى فى تنديم أشكال فنية تجاوزية . وهذا 
ما تزكده بعض السمات الفنية والفكرية . التى يمكن أن تستنبط من 
مساره |! لرواس منذ البداية حنى صدور أخير أعماله , 


لع 


أو 


ثانيا 


ثالنا 


رابعا : 


1 تقدم العسارة الي شيدها حا ميلة رذ به فطربة وننية تساير ف 


تطررها تطار ر مراسخل الصر! + الطبقى فى : الاقليم السررى . 
وتزداد هذه اثرئ به وضرحا كليا أحشدت سركفة الصراع 5 
لذتك كان حنا ميئة فى رواينيه د المسابيح الزرق »ود الشراغ 
والعاصفة ) فى موقع الدفاع . اعد كدت حزيران فقد 
التقل إلى مرئسم متشدم . مكنه من تجسيد رز يئمه الذكربة 
رألفتبة بقوة . 
تنسم رؤ ينه بالشمول والعمى ؛ فهى تصور المجتمع بجوانيه 
المتعددة . وبذلك تقدم إلينا الحشيقة بموضوعية . كما أن رؤ يئه 
للناريخ فائمة على الصراع والسدينامية . ومم الشركيز عل 
تصرير جرانب متعددة ضإن رؤ ياه تتعدى سلم السظراهر 
الاجتماعية . فتتغلغل نحو الجذور . وتبتم بتصوير الجوهر , 
فتصور العلاقات الاستماعية من الداخل . وهذا ما يجعلها 
تبتعد عن الإساط الفكرى . وينقذها من الوشرع فى شرك 
المباشرة رالتقريرية ويحقز للسمركة الروائية التطور العضوى, 
الداخل. , 


: قر صلم معادلة المثقف ‏ العامر, بما يتلااءم والمرحاء ا لاجشماعية 0 


فالمهسابييح الزرق تخلر من الشخصيات الملقفة أو حتى 
المتعلقة . كما أن المثقف يلعب دورا تقشدميا و ف لسر 
والعصاصفة فقة + لكل روايات نا بعد الماع نظو عوانية عاض 
تباء الملففين . وتبده النماذج المثقفة فيها بحاجة إلى كثبر من 
الدربة والممارسة العملية حى تكتسب وعيا أصيلا يمكنبا من 
تجاوز اهوة التى تفصلها عن مجتمعها . ولعل الحساسية تجاه 
النعلاج اللثففة تعسرد إلى رؤية الكاتب إدورالسرجوازيين 
المذار من المثقفين بعد مَرِيّة حزيران . 


بؤككد المسار الروائى للكاتب أهمية الاننياء الحزى والروابط 
التنذليمية ٠‏ ويجاول تصحيح مسار الم سسات الشعبية حين 
يدعو إل قبادة الطبقة العاملة . وتبدو هذه الفكرة واضصبحة 
اما 0 روايق, 0 التلج يأن من النافذة ارد الشمس 9 يوم 


لم 


: تركر روايات حنا مينة عل موض وم ع المرأة ٠‏ وتعى هده 
القضية استمانا راضحا . لفقت علا سرقدا ثوريأ . وبسدر 
تطور صرر المرأة فى روايات الكائب مسايرا لتطورها عل 
الصعيد الاجتماعى . ففى روايائه الأرل لا تلعب. المرأة 
دورا فى اخحباة السياسية ؛ أما بعد هزيمة ححزييران فنرى 
صورتها أكثر تقدما ؛ فهناك « زوجة خليل ١‏ النى نحفسر 
اجتماعات من أجل تمرير المرأة ؛ وهناك « أمرأة القبرء 


سمادسا : 


سابعا : 


التى تلعب دورا مهما فى جذب الفنى إلى مواقم إنسانية . . . 
ولعل المومس تأخطذ. حيزا واسعافى روايات الكاتب جميعها . 
بدها من المصابيدم الزرق حتى المستنقع . ويبدو الكاتب 
متعاطفا مع الموصم ن إلى أبعد د . ذلك ممع رؤ يثنه 
الاشتراكية ؛ الى ترى أن الفضبلة والرذيلة فيمتان نسييتان 
نخضعان لظروف اجتماعبة وسياسيّة واقتصادية. لذلك 
تبدو المومس فى رراباته امرأة قهرتها الظروف الاقتصادية 
والاجتماعية . وتلعب المومس دورا بالغ لغ الوضوح فى روايته 

٠‏ الشمس فى يوم غائم ٠:‏ الى ربط فيها ببين المومس 
وصورة النظام . 


عل الرغم سس تسرافر الخية الروائية والصراع وكشرة 
الاحداث والشخسيات فإن ١‏ وايات معنا مبئة نؤ كد أضبة 
الموقف الدى يتشد الأبطال 7 الانتهاء الجماعى متالفا مم 
رؤايتها الإنسانية الجماعية يبدو الموقف - طريق اللفلاص 
أهم من الشدخصيات رالأسداث . 


تخد هذه الروايات من البيئات الشعبية المسحوفه إطارا 
مكانيا لاحذالها وشخورصياء فتبرز بذلك رؤ ينها غير 
التقليدية للا مان العادى . حيث شراه يعى م..تقيله . 
ريسهم ل الررة على اأسرائع . وحتى حسين تبتعد صدسة 
السرواية عن البيشات الشسية فى سورية ( صرة واحدة فى 
د الشلج يأل من النافذة : ) فإنها تصور البيئات الشعبية فى 
نتسده شى كذلاك ماعنا للصس راع الطبفى 
والتفنا: . لالممارسة نفس كا فى روابات السابرى 


لئان > 


لج 0 
_0 ير ير #ين 3 


لام نتطرر اسورة الط. بعة فى عله الروايات فتراها تقترب من 


التصرير ر الرومانسى 9 0 ا مدسابيح الزرق ٠»‏ لكنبا بسع 
تمسسيد| لصراع بسن الإنسان والطبيعية ل لسرا 
والعاصفة ٠ ١‏ رره زاامزسا وال فى و اباط وين . 


ال معبر عن مستواها وطبيعتها . وهى تبدو مرتبطة بظرف 
ا.جتماعى واقتصادى ساد وعيها ويسرسم لوحتها النفسية 
الداضيلية , وهذا الفلرف يلوا تتفاعل وتنسر من خلال 
حمركة الواقع الدى تنئمى إليه . ويبدوهمها منصبا فى سبيل 
جتمع خيال سس الفرضى, والاستفلال والفهر الانتصادى 
والرطنى . أما المسائل المينافيزيقية . كالدين والله . فلا 
تشكن عور نشاطها أو اهتماماتها . رلذلك لا يوجد قدر أو 
مساأةفات ل روايات الكاتب ' 


اتفرض صورة الأبطال و الشخصرات فى روابات حنا مينة 


نطررا فى وعيها وسواففها وفكسرها ؛ وهذا ما يؤدى إلى 
تدخل عنامر التجديد الفكرى مع عناصر التكنيك 
امي وال ٠‏ ففى ١‏ المسابيح الزرق » ره الشراع والعاصفة ) 
يظعر اله.نصر و الأوتوبيرغ, افى ه مشلا فى شخصية الراوى 
الذى يصف ويعلق أحراناً. ولككن مع بروز هذا العنصر فإن 
البطل ليس هو الآنا وإنما الاخخر . عل الرغم من الصلة 


الحميمة بين الذاث والموضوع . وفى روايات ما بعد افزيمة 
يحقن الكاتب تقدما فنيا ملحوظا , حيث نختفى شخصيته 
تماما ؛ وهذه سمة مهمة من سماث الرواية اللهديثة . لكن 
هذا قد يدل عل أن حركة الواقع الموضوعى بعد المزيمة فد 
أثرت فى تمتين أواصر اللقاء بين الذات والموضوع . وعل 
صعيد آخخر نجد أن 0 المصابيع الزرف ؛ تستحخدم أسلوب 
السرد التقليدى . فى حمين توظف الرواباث الثى تلتها 
تقنبات فنية حديثة ٠‏ مثل المنولوج والفطع والأسطررة ١‏ 
ويسدو المنولوج أداة مهمة فى رواباث الثلج يأن من 
النافدة » والشمس فى يوم غائم . والباطر . ولابد أن نذكر 
أن المدرسة الواقعية الاششراكية لم شرفضص أبدا المنولوج 
الداغعل بوصفه استغراها استبطانيا 3 بل يعده ثفاد تلك 
الوافعية إسهاما حقيقيا بجعلنا نحس بوفم العالم ومذاقه 
بالنسبة لمشاعر الأنا ومدركاتها )١١'(‏ . أما الأساطير فقد 
وظفها الكانئب ى سبيل المقارنة والتقابل مع الرؤزية الفى 
سيقدمها فزادتها وضوحا وكشفا ؛ ونعدمث البناء الروائى . 


لا 


ا موامش 


8ل أقف برواية « المرصد ؛ لاعتقادى بأنبا لا تنتمى إلى مسار حنا ميئة الررائى 
بمقدار ما تنشمى إلى مرحلة أخرى ١‏ أما و حكاية بحار ؛ ؛ ود الدقل 1 , والمرفا 
البعيد » ٠‏ ود الربيم والخريف ؛ فتحتاج إلى وقفة أخرى , 


(1) حصول العلاقة بين الفن والإيديولوجية انظر ه الشعر فى إطار العصر 
الشورى ؛ . عز الدين إسماعيسل . بيروث . دار القلم 4/ا١١‏ ص ١8‏ 
وما بعدها . 

(؟) من أثواله فى يجا المعرلة الدمشقية . عدد 145 نيسان 4لاا ص 148 . 

() غالى شكرى : الروابة العربية لى رحلة العسذاب , القاهرة ؛ عالم الكتب 
الاقاصض73"14 , 

(1) نجاح العطار : الطروسية وعالم حنا مينة الروالى . جملة المعرفة الدمشقية » 
عدد 1415 نيسان 4/اؤاا ص ٠٠١‏ , 

(ه) جميع رواياث الكنائب ‏ عدا الشمس فى يوم الم . يرد ميا ذكر لواء 
إسكندرونة , وأحيانا تعرض لنروح الناس عنه . ومن المفيد أن تذكر أن 
الكائب من أهالى اللراء أصلا . 

)3 المصابيح الزرق : رراية حنا مبنة ٠‏ ط ١‏ دمشى 15814 . ط "؟ بيروث ؛ دار 
الآداب 1819 وستعتمد هنا عل الطبعة الثانية . 

(9) أدب حنا ميئة إحباطاث الشكل المندسى وثتقدم المنظور الاجتماعي : مز يد 
الطلال . جملة الأثلام » بغداد ؛ العدد الثال ٠‏ تشرين ثانت ٠‏ السنة 
العاشرة . 181/4 ص 54 , 

زم الرراية : ص 18 , 

بىع الرواية عض 78 

م٠ الرواية : ص‎ )٠١( 


الدلالة الاجتماعية للشكل الررائى 


ولا شك أن استلهام الأسطورة يعد خطرة فى نطور الشكل 
الروائى العربى فى سورية . 


حمادى عشير : تتسم اللغة الروائية عدد حنا ميئة بالبساطة والوضوح . 
مع قوة الإيجحاه وتتوع الدلالات. وهو أحيانابقترب فى 
ْعْة الحوار من اللهجة المحكية ؛ وهذا دليل عل 
افترابه من الجماهير . وقد استطاع الكائب أن بنأى 
عن اللغة التفريرية النى سادث فى بعض مراضع من 
١‏ المصابيح الزرق » 0 فتقدم خطورات كبيرة عل هذا 
العسعيد فى ١‏ الشراع والعاصفة ؛ . أما فى روايات 
ما بعد المريمة فقفد تخلصت ناصا من التفريرية 
والمباشرة ٠‏ فانسمت بالتصوير والفن والايجاء ٠‏ بل 
اقتربث أحبانا من الشعير . وهذا يدل عل أئر 
التحولات الاجتماعية من جهة . كما يدل عل أن 
الانغماس فى الواقع والإصرار عل تصوير الجوهرى 
فيه هو ما يرئقى بالأعمال الروائية فنيا * 


لالا 


(11) الرواية : ص 8 

)١7(‏ انظر لى الرواية الصفحاث ٠١8 . ٠١4 , ٠١‏ ريلاحظ أن حادثة عبد 
المفصرد موجزة ومكثفة فى هذه الطبعة . فهئاك صفحات: ثم حمذفها من 
ص 14-57 س الطبعة الأولى , 

(1) الرواية : ص ٠١4‏ 

»٠ الرواية : صن‎ )١4( 

(6١)الرواية‏ : ص ١ه‏ 

(16) الرواية : ص "١‏ 

(1) الرواية : ص لما١ا‏ 

(14) الرواية : ص ١81‏ 

(19) الرواية : انظر ص ١71‏ و9١‏ 

)7١(‏ الرواية ص 68 )7١١(‏ حرل مصطلح ؛ البلاغة الشكلية ؛ انظر فى ؛ الرؤاية 
والأداة , د/عبد المحسن بدر القاهرة ؛ دار الثقافة للطباعة والنشر ؛ لا ١9‏ 
سس اما ؟4١ا‏ 


(؟؟) الرواية ص 5# 

(5) الرواية :ا ص م1 

(14") الرواية : ص ١‏ 

زه ؟) الرراية : م ١9‏ 

(55) الرواية : ص 148 

(90؟) الرراية ؛ ص 19١‏ وما بعدها . 

(14) حمنا ميئة ! الشرا ع والعاصفة . بيروث ؛ مكثبة رمون الجديدة ‏ 1855 . 
(58) الرراية : ص 51" 


ا5١‎ 


شكرى الماضى 


(") الرواية : ص 4# 

راس الرواية : ص ١‏ 

زفضة الرواية لاضن 

(0") الرواية : عن ؟؟ 

(1”) الرراية : ص ؟4 

(»”) الرواية : ص 84؟ 

(5") انطر فى الرواية : مس "١‏ 

(#7) الرواية : ص 597" 

(4*) الرواية : ص و١"‏ 

(54) الروابة : س ١١‏ 

(40) الرواية : ص 44" 

(41) الروابة : )م 

(47) الرراية : ص 96م 

(*4) الرواية : عس "٠٠7‏ 

(41) الرواية : صن "١08‏ 

(16) الرراية : ص 05م 

(15) الرواية : ص 05م 

(17) الرواية : ع 89" ايضا 

(18) الرواية العربية فى رحملة العذاب : مرجع سابل الل ان 

(45) بجلة الأقلام : العدد السابل ذكره عس 78 . ويذكر بأن نجاح المطار لم 
تتطرق إلى هذه المسألة فى مقالتها المشار إليها فى مجلة المعرفة . 

(80) الرواية : ص ؟8"” , 

(01) الرواية : ص 88" . الصفحة الأخيرة فى الرراية . 

ف الطروسية فى عالم حنا ميئة الرواثى , مجملة المعرلة الدمشقية . ععدد ؟14 
ص ؤلا. 

05) الرواية : ص ؟6١‏ 

42" انظر ٠‏ الشراع والماصنة يال 

(هه) الرواية : ص «9 

(5ه) الرواية : س ؟١‏ 

(097) الرواية : ص 17؟ 

(خه) الرراية : ص ١4"‏ ء وانظر كذلك صفصات 1١16‏ 1870114141, 

(ةه) الثلج بأل من الثاقفلة : حنا ميئة , وزارة الثقافة 1454 . 

3 الثلج يأل من النافلة ]ا ص 7* 

(11(9)51) الثلج يأل من النافذة ٠‏ ص ٠7”‏ 

(55) الرواية العربية فى رحملة العذاب ؛ مرجع صابق . صن 817؟ 

(14) الأدب والابديولوجيا فى سورية : بوعل ياسين ونبيل سليمان . بيروث دار 
ابن خلدرن 9!/4!ا ص 89" وما بعدها , 

ره انظر فى « الشراع والعاصفة ؛ صن بشكل خخاص 5 

(15) التلج بأل من النافلة : ص هو 

(59) الثلج يأن من النافلة : ص م" 

(14) الثلج يأ من النافذة : ص 8" 

(59) الثلج يأن من النافذة : ص 5" 

(7) الثلج يأ من النافذة : صن 8" 

(71) التلج يأل من النافلة : ص 9" 

آففة الثلج يأ من النافلة ص 1١197‏ 

(9/5) الثلج بأى من النافذة : ص 5١4‏ 

(74) الثلج يأ من الثافئة : ص ”لام 

(78) الشلج يأل من النافذة : ص 777 ايضا 

(75) التلج يأ من النافلة :اص "مم 

(99) حمنا ميئة ؛ الشمس لى يوم غائم . تمش ١‏ وزارة الثقافة +141 صن ١9‏ 

(4/) الشمس فى يوم غالم : ص 1797 أيضا , 

زئشة الشمس فى يرم غاثئم 08 ص 11 

بحم الشمس فى يوم غائم اص 5127 
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(41) الشمس فى يوم غائم : ص 557 

(9؟4) ذهب إلى ذلك عبد الرحمن الربيعى فى جريد: البمهورية ‏ بغداد .. صفحة 
آفاق */// 7 . ووفقه مؤيد الطلال فى الأنلام . عدد ؟ السئة 
العاشرة 181/4 ص 4٠١‏ 

(48) الشمس فى يوم غائم : ص 174 

(41) التلج يأل من النافلة : ص ٠١‏ 

(86) التلج يأ من النافلة : ص 6" 

ركم الللج يأق من النافلدة : ص ؟ ٠١‏ 

(87) الثلج يأ من النافذة : عمس ١58‏ 

(84) الشمس فى يوم غام !ص 4؟؟ 

(8) ذهب إلى ذلك مز يد الطلال فى مجلة الأقلام , العدد ؟ . 1914 صن 78 

)4١(‏ باء الرواية :إدرين مرير , ترجمة إبراهيم الصبرل - القاهرة . المؤسسة 
المصرية العامة للتاليف 1١95©‏ ص ٠١‏ 

(41) بناء الروابة : ص ١؟‏ 

(؟4) ححول أنواع الشخصبات كا حددها فررستر أيضا انظر فى ؛ 
: أركان القصة ‏ .) . م . فورستر , ثرجمة كمال غياد جاد , القاهرة . دار 
الكرنك ١15١‏ ص "3 وما بمدها , 

(45) مسن جاسم الموسوى : الموقف الثورى فى الرواية العربية المعاصرة . 
بغداد. وزارة الإعلام هاا عس ١87‏ وما بعدها , 

اه مقدمة الرواية بقلم نجاح العطار . ص ١١‏ 

(48) إبراهيم فتحى : العالم الررائى علد نجيب محفوظ . دار الفكر المعاصر 
ذلاةا ص 71 رما بعدها . 

(45) أحصى الدارس هذه الظاهرة لككثرتما فى الروابة , 

[ف3ة الثلج يأن من النافذة : ص 1# . 

(84) الشمس فى يوم غائم : الظر ص 58 وما بعدها , 

(45) الشمس فى يوم غائم : ص 74 

رحدل الشمس فى يوم قائم 21١"‏ 

)٠١١(‏ لاذا الأساطير فى الأدب ؟ طراد الكبيسى . محلة الأديب المعاصر . بغداد 
ع١‏ مارس . الميلة الرابعة #/1ؤا ص 54 , 

(؟١٠)‏ إسماعيل : ١‏ الضفاف الأخرى ؛ . بيروث . دار العردة 1919/8 , 

, ١998 حنا مينة : رواية و الباطر ؛ مكتبة مبسلون‎ )1١5( 

)٠١4(‏ الياطر : عس 8؟ 

٠١ 9(‏ ) الياطر : ص 61 , 

. 58 الياطر : ص‎ )٠١5( 

. 758 الباطر : انظر‎ )٠١( 

(ى ١غ‏ الياطر : عس ١94‏ 

(ةدقع الباطر ؛ ص 1١65‏ ., 

٠١ الياطر : عس 41؟‎ )١١١( 

547 الباطر : ص‎ )١١١( 

(؟١١)‏ الياطر : ص ٠١‏ 

)١١7(‏ الياطر : ص ؟4؟ 

587 الياطر ؛ ص‎ )١١14( 

. الياطر : مس ؟98؟‎ )١١9( 

)١١15(‏ فيصل دراج : الأدب والسيامة علاقة تلاق أو علاقة اغتصاب ؟ ‏ شئون 
فلسطينية . بيروث . مركز الأبحاث . ععدد 15 أيار/مايو 181909 . انظر 
صضص514؟. 

(1119) حنا مينة ؛ بشايا صرر . دمشئاء وزارة الثقافة ه/ا9ا 

(118) حنا مية : المستتقع ٠ط ١‏ دمشل لاوا ط "؟ بسروث ؛ دار الآداب 
4اؤا , 

[لدالة صلاح فضل ؛ منهج الواقعية فى الأبداع الأدى . الشاهرة : افيئة المصرية 
العامة للكتاب 1419/8 ص /ا9١‏ . والتشديد من عندى , 

(0؟١)‏ إبراههم فتحى ؛ العالم الروائى عند نجيب محفوظ . مرجع سابل . 
ص 514 , 


» إن ارادة النسيان . هى طربقة التذكر الأكثر ححدة‎ ٠ 


جاسئون باشعلار 
7 ( حل الحلم ) 
٠‏ يعايتك ص7 ) 
حول ١‏ لعبة النسيان » 
الصديق بوعلام 


: سؤال فى الكتابة‎ - ١ 

يحثل محمد برادة . بمساره الثقافى الطليعى . مقاماً جوهرياً فى بؤرة التحولات الحدائية التى نعرفها . بخاصة المعرفة 
الأدبية فى المغرب . داححل النطور العام للبئيات الثفافية , ذلك بأنه بكتاباته النقدية . وترجماته الكثيرة الجميسزة , 
ر بعمله التزوب فى حقل الدرس والبحث المامعى . استطاع أن بترك بصمات مهمة فى التكوين المعرقى والأسن 
لاجيال الناشئة . فضلاً عن التغيرات الجذرية النى أسهم ‏ بفعالبة ‏ فى إحدائها . إلى جائب ثلة من الأسائذة 
الجادين . فى إطار سير ررة الثقافة المغربية الحديثة . ومن أفق ألمهيته : فى ٠‏ قد الروابة ونظريتها » تكثف اهتمامه 
داخل حقول متداخلة من البحث لاحتضان إشكالية الطاب الررالى من منظور الكتابة فى علائقها بالمجتمعى 
يباام براي ا 
والمعرفية 

وإذا كان من النادر ولشائق أن تمع فى فره قدرتن منسافرتن جدي ما اإبداع الى ونقد ٠‏ فَإِنَّ تجربة محمد 
برادة تؤكد أن هذا الاجتماع بملك أن ُثرى البحث ويعمفه متى كان اجتماعاً حوارياً بنسج علاقات تساؤلية يبن طرفى 
الكتابة : الإبدا ع والنقد , 


فبعد تربته القصصية المتميزة :فى مجمرعته وسلخ الجلد ؛ الى التنبيه إلى وعينا بأن الاستقصاء الشمولى الحفيقى يتعدى طموحنا 
تعكس إبداعياً هم الكنابة بمستسوياتها . ٠‏ تأنى روايته : لعبة الوافعى 


النسيان ١‏ لَمَرمٌ مبذا ١‏ إلى لحمة | الرواثى سداه وهو فيد 
ا في هم نس وانى ل و0 وقبل العودة إلى موضوع هذه الفقرة ٠‏ ثرى أن نقدم فكرة عامة عن 


التشكل ؛ أى أنها تمبل 


هم الكتابة إلى سؤ ال فى الكتابة 0 بتراوح بين 


التصربح ل لا له أخرى فى بناء النص 
وعدم بعدرها بضوع خطابا نقذدها متيخقها . فالنص هنا مفترح . غير 
ناجز , وغير مُكُوْن مسبقا , بعود عل نفسه باستمرار , مفجرا المعرفة 
التى تسللمة ٠‏ ومسائلاً مكونائه المتفاعلة مع عطاب النقد الذى ينبس 
خارجه . ليعيد بناءه داخمل النسيج النضى المتوثر . 

والح أنه من الصعب عل هذه ه التنويمات ؛ التى نروم القيام 
ب ؛ أن تمسك بكل خبوط اللعبة الروائية فى هذا النص ٠‏ وأن كشف 
ونّؤ ول عناصرها ججميعاً ٠‏ فى ضوء أسئلة كثيرة . بيد أن المقاربة 
التكاملية التى ننوى جعلها مدخلاً أوليا إلى العالم الروائى تغرى بإمكان 
تناول. و جامع وعام ؛ للتجربة الروائية لى ٠‏ لعبة النسيان » . مع 


العالم الروائى فى ١‏ لعبة النسيان » ؛ وهر عا أن بتسناطل الآن عن 
طبيعة ماهيته . وإنما نشير فقط إلى أنه عالم تستبنيه الذاكرة ‏ المتعددة 
من موفع فعل معقد هر التذكس/ النسيان . ومن منظرر.ة صراعى 
إشكالى ؛ بين مقصدية الكاتب ومقصدية راوى الرواة . 


وبتحدد الزمن الوقائعى هذا العالم سه تقريبياً ‏ بين اندلاع الحرب 
العالمية الثانية وسنة 14485 ؛ فيا يتركز فضائيا فى مديئة فاس القديمة , 


0 4 0 : ين . 5 
ثم مديئة الرباط . ونتعرف الرواة الذين يسردون بضمير المتكلم وهم 


من شخوص الرواية : ( نساء الدار الكبيرة ‏ اهادي ب سى 
إبراهيم ‏ كنزة ‏ الطابع ) . ومن خملال روايا هم وأقوال راوى الرواة 
نتعرف شخوصا آخرين : ( الأم و لالة الغالية ٠»‏ سيد الطيب لالة 


لجس ميوحيته 


ل 


الصدين بوعلام 


نجية ‏ لالة ربيعة ‏ عشيقةافادى ‏ عرز وسعيدة ‏ إدريس ‏ 
نادية ‏ فتاح ) . عل أن حضور الأم و لالة الغالية » يتسم بالكثافة 
والخصوصية . حيث إن الروابة تبدأ بمشهد موتها/ حياتها ٠‏ ويلتهى 
المكتتوب 16016 فى النص الروائى بصورة أسطوربة حلمية 
ل م بعثها » ٠‏ وبين الصفحة الأولى والأخيرة ثمة و استر جاع هوسى ٠‏ 
لغياب /حضور هذه الام المؤثرة . 
ويمكن تقديم خطاطة تقطيع نص هذا العالم الروائى كالتالى : 
( الفصل ١‏ ) : فى البده كانت الأم . 
(إضاءة) : السارد يصف فضاء الدار الكبيرة وشخصية ولالة 
الغالية ٠‏ , 
(تعتهم ) : نساء الدار الكبيرة ( سارد بضمير الجمع المتكلم ) 
يمكين عن ١‏ لالةالغالية » , 
(تعتيم) 20 :الحادى يستحضر الام الراحلة وجوانب من طفولته فى 
أحضابا . 
( الفصل ؟): 
س السيد يمكى عن ٠‏ سيد الطيب ٠‏ وعن حياته فى 
فاس . 
(إضاءة) 2 ! نساء الدار الكبيرة يمكين عنه كذلك ٠‏ ويستحضرن 
(تعنيم) : اهادى يستحضر ١‏ سيد الطيب » الشالب ويصفب 
مراسبم جنازئه وملامح شخصيته . 
راوى الرواة يتدخل ل و تفسير» و سيد الطيب ؛ . 
ولإيراد مفطعين من مسودة الكانب . 
( الفصل " ) : ما قبل تاريضنا . 
ب السارد يحكى عن طفولة ونضح ه ال هادى » رفقة 
١‏ الطايع » بين فاس والرباط , 
تعئيم : الهادى يروى ويتذكر مشهد غسل جثمان زوجة اله 
وسيد الطيب و متألا . 
( الفصل 4 ) : ثم بكبر العام فى أعيننا 
- راوى الرواة يثبر معضلة علاقته السردية والمعرفية 
بالكائب , 
« سى إبراهيم ؛ يتكلم عن رغبة د الفادى » . 
(تعتيم ) : ؛ الهادى » يمكى عن ٠‏ سى إبراهيم ) زوج أخته , 
(إضاءة) : دكزة» تروى صحبتها ل ولالة نجية» و ولالة 
الغالية » , 
(ثعتيم ) : ؛ افادى » يتحدث عن علافته بأخته و نجية » , 
(: الطايع »فى حومة الكبار) : يروى حياته 
ويتحدث عن علاقته ب و الطادى » , 
(تعنيم) : الهادى يحكى عن ١‏ الطايع ؛ وعن علافته به . 
- راوى الرواة يتدخل متأملا ما حكاه لنا رواة هذا 
الفصل . ومُوردا خطابات تلقاها من الكاتب . 
(الفسل 8): فلت وكدم يبواك من عاشن : 
افادى يروى تجربته الغرامية والجنسية مع 
عشيقته ١‏ إلى جانب اثباث رسالة من هذه الأخيرة . 
( الفصل 5 ) : زمن أخير , 
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( استهلال نوبة العشاق ) ١‏ تجوال و افادى » فى 
فاس يذاكرته ٠‏ مقارنا الماضى بالحاضر [ هذا المقطع 
مكتوب - مطبوع بحروف مُشدّدة ] . 
(إضاءة) 2 : السارد بحكى عن مشهد عرس ١‏ عزيز ٠‏ و د سعيدةه 
وما دار فيه من مناقشات . 
رَاوى السرواة يجادل الكاتب فى قضايا الزمن 
والرواية ٠‏ مع إعلانه لتحمل مسشوولية سرد هذا 
الفصل . 
( الفصل 7 ) : من يتذكر منكم أبى ؟ 
دافادى) يستحضر الأم وينتحصادث عن عادة 
استحضارها من خلال التذكر . مثيرا أسئلة حول 
الذاكرة والنسيان . وحاكيا عن ذهابه مع آخرين إل 
منزل أخيه ( الطايع ) الذى اعتفل ابنه ٠‏ فتاح » مُبيا 
كلامه باستيهامائه , 
9 
إن إطار الرواية العام يتحدد بعلائق هذه الشخرص بالزمن , 
المستعاد منه والمعيشس ؛ من خبلال الاستحضار المتنارب لوفائع وسماث 
رمن مشترك بحتل فيه « الهادى ٠‏ كا فى فضاء النص واقتصاده ‏ 
موقم الشخصية المحورية الى ترجع إليها أطراف القصة ؛ نهسر 
المتكلم / المتكلم عنه داخل الرواية بامنياز . وهو الذى نمحكى قصته 
وعسرها قصة الآخرين الذين جمع بينهم زمن العيش فى الماضى 
بعلاقات تداخل وتساكن ونضاد . وهذا الزمن محمول . فى الرواية , 
عل عائق غكى الذاكرة من خلال عدة ساردين 8 يكابدون معاناة 
الاستحضار ومفارقة الزمن , ومعضلة الحكى أر تُنظيمه وتوجيهه . 
من ثم ١‏ فالروابة نهسد عسور العلاقنات بين الازمدة والشخرص 
ومستوبات العالم والذاكرة المتعددة وراوى الرواة والمؤلف . لحظة 
معرفة وتَعرفٍ أساسية ٠‏ نقيم جدلا بين أبعاد الداخخل والخمارج . 
المعيش والمتخيل . الماضى والحماضر . الواقع والحلم . التذكر 
والنسيان ؛ فى العالم الروائى الذى يضع نفسه بكليته موضع سؤال 
استطيقى وأنطولوجى . وببذا المعنى نكلون رواية و لعبة النسيان » 
سؤالا وإجابة عن السؤال . ؟كوناتها وتشكيلها وعلاقاتها باللحظة 
التاريحية وبذاكرة الكتابة والمعرفة والنقد . 
وعؤداً إلى مرضوع سؤ ال الكتابة فى الروابة . نشيرأرلً إلى أن هذه 
المسألة تتموضع فى صلب النص ٠‏ وتعبر عن نفسها فى مسئويين : 
أ- مستوى الكثابة الروالية المنجزة للنص المفسروء مبؤ' 
وخطاباً . 
ب - مسئوى خطاب فى / عل خطاب الرواية ٠.‏ طرح نفسه 
بموازاة المستوى الأول . 
والمستويان غير ناجرّين , يُسَعْيَانَ إلى نقديم سؤ ال يتشكل فى غره 
المتمفسل على النص المبنى وآليات تفكيكه وإعادة بنائه . ويما أنبما 
متداخلان فإن النص الكل يبس عل لعبة الحوار بين عناص هما , 
مألفةُ ونقضاً . ولذلك نلمس سؤال الكتابة على : 
ا ب صعيد الشخصية , 


ب س صعيد راوى الرواة . 
سب صعيد البرنامج السردى , 


صعيد الملاقة بالكائب , 

هل صميد العلاقة بالقارىء . 

و صعيد العلاقة بين الساردين والخخطاب الروالى , 

ز- صعيد موضوعات المحكى والمسترجع . 

وإذ تتفاعل هذه الاصعدة لتنسج العالم الروائى ٠‏ تُسَائلُ الرَوائيَة 
ومفاهيمها , والزمن ومشكلاته فى الكتابة ؛ عل نحو يمكننا من القول 
أن لعبة النسيان » هى كتابة الرواية فى جدها المخنامى ممع روابة 
الكتابة , بحيث ُقْرَاً هذه لى تلك ٠‏ والعكس واردُ بالمثل . ومن شأن 
هذا الجدل البثائى أن بضمر نضا آخخر ممكنا إلى جائب النص المكتوب 
أو المتخيل ؛ والنص المقترح من طرف رارى الرواة . فتجربة القارىه 
هم و لعبة النسيان ؛ متعددة المسثويات ٠‏ يليه ة باستمرار . إبداعية 
منسائلة . سيا أنه ( القارىء ) مدعو إلى الإسهام فى تداسل 
الخطابات . واستيناء النص المضمر . وبالإمكان رصد تُجليات المسألة 
فى النقاط الثالية : 

١‏ السؤال حول بداية النص الروائى : حيث يفكر السرد فى 
نفسه 6١‏ ويقدم إمكانات ثلاثة لمنظررائه راقاطه (مشروع بداية أرل/ 
مشروع بداية ثان لم صارت ١‏ البدابة » هكذا : ويد ٠‏ رهى 
توحى بمعضلة الكتابة النى هى محاولة دائمة للاستقلال المنصِل : أى 
بناء هوية التلفظ والملفرظ اللفصلة ‏ انصلة بمرجعها الوائعى . 
كذلك فإها تصربح بالالفتاح وعدم الاستقرار والتعددية ١‏ إذلا بمكن 
الفول بأن مشاريع البداية بنسخ بعضها بعضاً نسخاً مطلقا . ولكن 
ثمة تراكب وحاور بينها . معلها مندمجمة فى بنية النص التركيبية 
والدلالية , اندماجا يعبر عن وعى الكتابة بقدر ما يجدد مسئوى من 
مستويات المكنوب . والوافع أن التشكيل الشركيبى للبدابة ماهر 
إلأمؤشر إلى اختلاف الخطاب الروائى فى : لعبة النسيان ٠ ٠‏ وتمهيد 
لاستقبال تعدد سؤ ال الكتابة ونموله فى إطار ذلك الاختلاف . 

؟ ‏ الحوارية السردية د النقدية ؛ البنائية والدلالية . فى وعى 
الكتابة الروائية وممارستها . بين المؤلف وراوى الرواة من خلال 
حاو بارزة : الوظيفة السردية . الوضوح والغموض . سلطة المعرفة 
والرقابة » الإيهام وتكسيره » التأربل والإفناع والنأثير , كيف 
لحكى ؟ المفارقة بين المعيش والمتخبل والمكتوب والمحكى ؛ مشكلة 
الزمن والذاكرة . . . كلها ماور يثيرها راوى الرواة فى أثناء اضطلاعه 
بمهمته داخل النص , جاعلاً من علاقته بالمؤلف بؤرة أخرى تتجمع 
فيها عناصر كتابية خخلافية تسند المحكى , نؤطره وتفارقه ٠‏ حتى إنها 
تكاد تشكل و قصة ؛ فرعية بئموها . إلى جائب المحكى الرئيسى . 
ومثلما تسعى هذه الحرارية إلى رسم ملامح التفكير فى بعضص قضابا 
الروائية عل مستويات التخيل والكتابة والحكى والتلفى والتشكيل ٠‏ 
تحاول كذلك أن تتخد من التجربة المتعينة ( النص الررائى, نفسه) 
حقلا لتبلورها المتفاعل . الذى بنحت نصاً آخر مُضْمرأ مِنْ حصدود 
النص الملموس . وبقدر ما تتحكم هذه الحوارية فى تحديد آليات نمو 
الرواية » يتحكم النص الثامى المفنوح فى وجهتها المعقدة , 

إذن فهناك عملية خلخلة تمارس نفسها مشد بداية الرواية إلى 
جايتها ؛ وهى خحلخلة متعددة الأبعاد : 

خلضلة لنظام الفصة والخقطاتب , 

خلخلة لتصور هذا النظام عند أطراف اللعبة الإبداعية : 


تثويعاتث حمول لعبة النسيان 


الكائب ل والسارد ل والمتلفى ٠.‏ 
خلخلة لمرجعيات هذا التصور , المسكوث عببا فى النص . 


فإذا أضفنا إلى هذه السلسلة من المخلخلات علائق الشخصيات 
بالزرمن ٠‏ رب و الذاث » رب ١‏ الآخر» . وإذا أخذنا فى المسبان كون 
إطار النص يقع بين فطبى التذكر والنسبان ٠»‏ أدركنا أننا أمام د رواية 

للخلخلة وللتفتيت ؛ ؛ ولسنا بإزاء عمل خاضع للمألوف والمكرور 

والقار فى نجربة الككتاية والحياة , 

بعض هذه القضايا . وتضابا غيرها . تجدها مُسْتْدّْعْلة فى 
عناصر المحكى وبشساء الشخصية ٠‏ فى زمن التذكر وجحموله 1 دل 
أسلوبية التكلم داخل الرواية . كذلك فإن علاقة الذاكرة والجسد 
بالفضاء المتحول فى الزمن السرمدى نستبطن شكلاً من أشكال علافة 
زمنى المتخيسل والمعبش ١‏ أى أنا نيل مُضمرٌ مُعْضِلة الرراية : 
: الكتابة عن زمن منته داخل سيرورة غير منتهية »29 , 

أ علاقة الشخصية المحوربة ( ١‏ المادى , ) بتحربة الكتابة 
والقول » ٠‏ وهام تلاسه الكلمات كثير. . أكثنى أجسُ الآن انها 
كانت بدايةٌ لنضج مبكر . ٠‏ لرؤية الاشياء عبر مسافة الكلمات 996 , 
و الكلمات قبل الأشياء الث ' 

ب - شخصية ٠‏ سيد العليب ؛ متكلياً وحاكياً  .‏ تبتدع الكلماتث 
بتلقائية فتتضاءل وقائع السرديات أمامها »97؛ . 

ج ‏ التشكيل الخطاي فى الرواية ( نجميم الخطابات ؛ كتابة 
الرسالة ؛ المستنسخات ) هو مظهر من مظاهر استدسال سؤ ال الكتابة 
إلى مادة النص وشكله . 

استر اتبجية السرد ونكييف أفق الاستقبالٍ : فى هذا المستوى 

بضا تطرح الرواية مسألة الكثابة الروائية طرحا معرفياً فيا وتقنياً : 
9 الوافعى / المؤلف الضمني / تعدد الرراة/ راوى السرواة/ 
المحكى والمسرود له/ القارىء الضمنى/ القارىء الوافعى ‏ فهذله 
المرتكزات مطروحة بعمق وبوعى فى اللعبة السردية من منظور إعادة 
النظر فى الثرئيب والوظيفة والسلطة والمشاركة والإيهام والحقيقة النى 
نحملها هذه الفاعليات . إن السروائى لا يضعنا فقط فى صلب عام 
روايته . ولكنه يدخعلنا كذلك إلى صنعة هذا العالم فى راهنيتها ؛ 
بمشكلانها ونساؤ لاتها . فالسرد مثلا معيش فى الرواية بما هرهم متفاقم 
بين الكائب والسارد ( وامَُلفُى ؟ ) بقدر ما إن الزمن والذاكرة والمعاناة 
الواقعية وخيبة الامل هى تجارب وهموم تعيشها شخوص الرواية . 
ولذلك يمكن القول إن ١‏ لعبة النسيسان » بحث مضاعف لى تجربة 
الكتابة . استطاع أن يستدرج القارىه إلى معضلانه فيها هو يتتبع بناء 
النص وهو قيد التشكل . 

6ب المضمر و النقدى ؛ لى نص الروابة : يتصدر النص إغذاء 
مُوجّه إلى زمرة من الفصاصين المغاربة وهو عبارة عن فقرة من 
( كتاب الثرهم ) للمحاسبى ٠‏ ُقَدمْ لوح إسامية للذة والجسال 
الصاق الثوراى . اللوحة تلم عن رؤ يا إشرافية حلولية » نستشف 
معادها الشعرى فى بعض ملاسح أسلوب الرواية ولى تجربتها 
السيكلوجية مع مرضرعات الزمن والحب والحلم والحدين . 
والروالر إذ يصدر نصه بهذا الحطاب إفا يضعنافى للق تأريل معين ؛ 
يتداخل فبه الصرق ( والتجربة الصوفية حاضرة فى عالم الرواية ) 


١ هه‎ 


الصدين بوعلام 


بالنقدى ؛ فمقولة الإييام وتكسيره هى الخيط الذى تتجاذبُ طرَلْيِه 
أصايمٌ الكاتب وراوى الرواة . والقارىه لبس ممرد شاهدٍ على هذه 
اللعية المكشوفة ٠‏ ولكنه مُدْفوعٌ إلى استكناه ما تضمره . وتأثير هذا 
المضمر ٠‏ عل بناء قراءته للرواية . وفى هذا المضمار تدخل جوانئب 
وضيثة من علاقة : الكاتب - راوى الراوة ‏ الساردين /الشخوص 

هذه بعض المستوياث لملاحظة تل سؤال الكثابة فى د لعبة 
النسبان ؛ التى تؤ كد أن هذا الهم هر من أقرى الفواجس 0 
إنتاج هذا النس . ومن أبرز ما تبلوره التجربة السروالية فيه , 
الرواية ببحث عن بعر 0 نقد ذان للخطات الأضر ولزمن اله 
والكتابة » كما أنها صو م إشكالى هذا النقد , ؛ يشْخص تَعْدْداً فى 
الأصوات والطرائق ٠‏ وتفجيرا مزدوجاً وحرارياً لمقتضيات اللحظة 
التاريخية . والمعرفية , والإبداعية , ذلك ما نرجو أن ترضحه بعض 
الإإضاءات على مستوى تبنين الرواية بنائياً ودلالياً . 


: ف اللعبة السردية‎ - ١ 

إذا أخذنا بان السرد ٠‏ فعل إنتاج للخطاب ؛ ؛ ونحول للقصة بما 
هى مادة تأليف إلى خطاب ملموس , فإننا نستطيع أنْ نقول إن هذه 
الإنتاجية ؛ وهذله التخويلبة مطر وحشسان فى ذ لعبة النسيان )» ضمن 
سؤال اللكتابة الروائية ٠‏ فى العلاقة القائمة بين الكائب وراوى الرؤاة 
والساردين داخل النص . ولذلك فهى لبسث حاملا لمحكى معين 
فقط . ولكما بدورها محمولة عل محمل هاجس الرواية الذى رايئاه فى 
الفقرة السابقة . ويمكن منذ الآن القول بن اللعبة السردية فى الرواية 

هى الحفل الأساسى لتداول مسألة الكثابة الروائية إستطيقيا ونظريا ١‏ 
كه أنها نموذج منطلق البحث المفتوح وبذرته , الذى يريد أن لوز 
خطاباً 8 مغايراً . ولعل هذا وحده يكون ذالا على أنَّ السرد فى 
الرواية ليس كلاسيكيا ولا خاضعا لقانون عُرْفْ تقليدى , وإفاهر 
تشكيل جديد فى إطار بناء النص الروائى العري الحديث . إن مماولة 
تحديدنا للعبة السردية . هنا , ٠‏ لن تكون مفهومة عل لحر مستقيم دون 
قراءة علاقتها بلعبة التذكر/ النسيان المسرودة. رهى علاقة بفرضها 
الترابط الجدلى الواضح بين الشكل المالى والتجربة الإنسانية بمواقفها 
ووجهات نظرها . 

إن تقطبع النص الذى قدمناه سابقا ,يعبرعن تمددية الاصوات 
والمنظورات السردية فى الروابة ٠‏ كما بشير إلى العلاقات السردبة بين 
حندود اللعية فهناك , أؤلا , مؤلف مجرد : د كتب كل ما عرف 
وتميل »” "» . روجد د أن جميع ما كتبته لا يرنقى إل قوة الرجحع المع 
الغَامرٍ للحواس والنفس الثيل . ولذلك فهويلجا إلى كاثن آخر بتر 
أنه وافعى روائياً بحكم شهادته ومعرفته ( أى بحكم سوع صِلَبه 
المعرفية بشمخرص الرواية ورواتما ) لينبط به مهمة تنظيم ؛ سرد هذه 
المادة الخام فى تشخيصٍ يستوعب الكلمات واللغسيات الى لسبحث 
حكيْها داخل محبلنى 1 4 ٠‏ وتوحجيه دلة سرد التذكرات والمشاهدات 
٠‏ وتوزيعها عل الرواة الذين جعلوا رهن ؛ إِشَارُؤ''2 راوى الراوة . 
0 الرواة هم بعض شخوص الرواية الذين نسمع أصرائهم . 

يشولرن حكى جوانب من القصة المتدادة من مسظورم 

الخاصة ٠‏ إصافة إلى سارد ( كائن تخييسل ) مُنحفبٍ وك لسرن : 
يضطلع بالسرد فى مداخل الفصول الثلائة الأول ٠‏ فبحكى عن ؛ لالة 
الغالية » وه سيد الطيب » وه الهادى ؛ ١‏ فيا ينون راوى الرواة سرد 
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الفصل الخاص ب ؛ زمن آخر » ١‏ كما أعلن عن تحمله لمسؤ ولية ذلك . 
وعموما يمكن نصنيف السارد فى « لعبة النسيان » إلى ؛ 

١س‏ ساردٍ من خخارج القصصة : وظيفته الأساسية هى السرد ١‏ وهو 
ليس واحدا من شخوص الرواية . ولايد له فى وقائمها . وقد نعتناه 
بالكائن النخييل المنخفى لنميزه عن راوى الرواة . الذى يعلن عن 
حضورره وصونه . إن هذا الكائن السارد عارف بكل شىه فيا ينعلق 
بمحكيه الذى يقدمه من منظور خلفى خارجى موضوعى . وهو سارد 
يمكى بضمير الغائب . شأن راوى الرواة فى المقطم الذى يسرده . 


لبت ارد من واشل القصنة وهو واحد من شخوصها ٠‏ يشارك 
فيها فملاً , إما فى صورة بطل شخصيةٍ محررية . أو شخصٍ 
انرى ٠‏ أو شخص ‏ يكتفى بالشهادة . وهذا السارد يتكلم سير 
المتكلم ٠‏ مدا أو جمعا.ء ٠‏ كا تجده يتكلم بضمير المخاطب . موجه 
كلامه لشْخْصٍ أخر بل أحذ خرص القصة , 

ومن خلال هذين المْوَضِمين للسارد يتحدد المنظور السردى 
ومستواه . إن روابة « لعبة النسيان » ترق مستوى السرد الخطئ 
لشتوع - عن طريق تقنيات عدة ‏ سرذها الذى يفسح المجال لناء 
محاور إسْنادٍ ونأويل داخصل النص ؛ المؤلف والسارد// المؤلف 
والشخصية/ السارد واللشخصية/راوى الراوة والمؤ لف/راوى الرواة 
وعمليات السرد وه إشكال الكتابة مطَمُرِهٍ النقدى ) . كها أن السارد 
العارف بكل شىه يتراجع وبرز الْسَبَارَدِ اللسارك ف الأحداث التى 
تُسنْفاد بالتركبر عل العكاساتها من خلال وعى الشخرص 
رشعورهم ٠‏ وعن طريق الثناوب ٠‏ لعرض الا.كرياث وامشاهدات 
التى يثيرها الواقع الحاضر المعيش أو إضاءتها أو تعتيمها. وفيا بتولى 
زاوى الرواة ٠:‏ العارف يكل زواة ب شتخوض القصةاء سهدة التسيل 
بين أصواتهم ومنظوراتهم . وترتيب المحكى . فإن حضوره لا يفنصر 
عل ذلك ٠.‏ بل يمتد إلى مناقشة وظيفة تنظيم الخطاب . والتدخل 
بالتعلبق أو بالتفسير , ومجادلة المؤلف وتَمُوه أومُضًاعفته . وهكذا 
فالمادة السردية مخضع لبرنامج سردى متعدد الزوايا ٠‏ ومحكرم بألية 
توليفب تعمد التفطيع والتدارب والتداخل والتفارت وتنويع الإيقاع 
والتمفصل الثفاعل ببن مستويات السرد ومنظوراته , 


إن الرواية نحتضن رؤ يئين مشاينتين ومتفاعلتين ٠هما:‏ الرؤية 
الخلفية والرؤية المصاحبة . فنجد صيرورة لحركية الرْؤْيَة السردية 
ساردا يمكى من منظور خلفى عليم, بضسير الغائب ؛ نساء الدار 
الكبيرة يتحولن إلى سارد يتكلم بضمير المتكلم جمعا ؛ أحد الشخوص 
يتكلم بضمير المخاطب . ثم يعود السارد الأول ليسرد شيئاً جديداً ؛ 
نساء الدار الكبيرة يسردن بضمير المتكلم جمعاً ؟ الشخص الباق 
يتكلم يضمير المخاطب كذلك . وبعده يتدخخحل راوى الرواة للكشف 
عن أشياء أخرى ؛ لم بعصود المسارد الأول . ويصدة الشخص 
السارد بضمير المتكلم فرارى الرواة منافشاً اللؤلف ؟ فشخص آخر 
يرجه كلامه إل الشخص السابق الذي يمكى عند محاطية يعد 
ذلك , ومكذا لتلقى الود ل ديناية متجددة ٠‏ تعس مرلات 
البرنامج امتدادا وتفرّعاً واستدارة , 

إن رجود السارد فى ٠‏ لعبسة النسيان » بطرح فى اللعبة السردية 
مشكلة هويته وعلائقه ؛ لآن هناك اختلافاً بين السارد المنخفى الذى 


يلاحش الشخصية من الخلف فى استقلال عنبها . ححيث يقوم بالرصف 
والملاحظة . وبين راوى الرواة الذى يفرض نفسه ساردا ومبنينا 
للمسرد ؛ ومتحكما فى آلبة المنظور السردى ٠‏ وصوتا ائبأ من المؤلف 
ومتحاورا معه , وبين الشخص السارد المشارك فِعْلياً في القصة ٠‏ ومن 
هنا نتعدد الوظائف السردية وأشكال المراجهة وصتحارل فييا:يل 
إبرازبعض خصائص هذه اللعبة , 


١س‏ بين المؤلف المحرد وراوى الرواة لا بتجل صوت راوى 
الرواة فى النص إلأ فى نجاية الفصل الثان ( سيد الطيّب ) ؛ أى بعد 
سئة مقاطع ينولى سردها سارد متخف . ونساء الدار الكبيرة ٠‏ 
ووامادى, . ويتبع نجلب الأول ثلائة تجليات متباعدة نبا ؛ 
ومُتصاعدة من حيثُ حمرلثها وكثافتها . وكل مفطع بختص به نجده 
مُعْنْْنا ب د يقول راوى الرواة ؛ . إنئا نعرف أصوات الرواة قبل أن 
نتعرف صوْت راويهم أو ه رئيس جوفتهم ؛ امسق لإيفاصات هذه 
و الأرركسئرا : وأصوائها . غير أن القارىء ‏ قبل الاستماع إلى 
صرت راوى الرواة ‏ لا بشعر بحاجة إلى تجسد الصرت الكامن وراء 
أصوات الرواة الذين يقدّمون إليه مواذهم السردية . فى حين نفدو 
هذه المحاجة مُلَُِةُ حالما تبد| سبطرة راوى الرواة في الظهور ٠‏ فأول ما 
يُفصيح به عن وجوده قوله منذ البداية : و أجمل أنَّ قانون اللعبة الذى 
اتبعه لحد الآن , لم يعد يفنعنى أنا راوى الرواة القابع فى الركن المعتم ١‏ 
الماسك بخيوط السرد , الناقل لها من راوٍ لآخر ٠‏ شىء ما يدفعنى إلى 
التدخل . احاول أنَّ بَرَرْهُ بان كثرة الرواة قد نْضِلٌ القارىء وثلفى به 
إلى متاهةٌ بفقد معها رأس الخيط )١١١:‏ . هككذا يبدأ القارىء علافة 
جنديدة نع كائن يتكلم من شار القع ٠‏ عل تحر بيجمل عام 
الرواية ‏ من منظور التلقى - مُوَزْعا بين مؤلف بجرد بصلنا صوئه عبر 
راوى الرواة ٠‏ وين صرتٍ هذا الأخير الذى يُْدَُ حوبت يمهمته ٠ ٠‏ وبين 
الرُواة ‏ الشخوص الذين يمكون لنا عن عالمه الماضى . 


وإذا كان حضور رارى الرواة ٠‏ إلى جانب الساردين , مُفيدأ روائيا 
فى ل يوط حُكُيِهِم , ٠‏ وفى كشفب بعض وجوه المسكوت عله ء فإله 
حضورٌ لا يستمد شرعيته وعمقه لأ من خلال علافته بوجود المؤلف 
الغائب/ الحافسر ٠‏ ولئن كان وجود هذا المؤلف الفمل هو مُتتج 
النص ؛ فإن الاصوات المنعددة التى يوجِدُها ارس هى كذلك سلطتها 
الخاصة عليه , بحيث يصبر محكوماً بلسبية الكلام / الوضع ٠ ٠‏ ولوقي 
مستوى تخييل 507 الروَائَىٌ يريد أنْ يوهما ٠‏ من غبلال هيده اللعبة ٠‏ 
بان الممارفة بين المعيش والمتخبل هى و واقعية المحكى وللملك 
فالإيهام ونقضه فعلّ « مُعْلَقٌ ٠‏ ؛ فحيث يتمد املف المج إلى إبهام 
الفارىه بوافعية ححكَيْهِ 0 نجدُ راوى الرّواة بنصِدُى لهمة فضح. محاولة 
الإييام ٠‏ والكشف عن أسّاسِها الواجى, ٠‏ مُذكرا المؤلف المجرد بن : 
و المسافة القائمة دؤما بين المعيش والمتخيل والمكتوب والمحكى ل تؤكُدُ 
أن الأحداث والحياة بصفة عامة . نجرى عل أكثرٍ سس مستوى ٠‏ 
متداخلة متشابكة . .. مفهوم ؟ وإذن سيكون جهداً ضائعاً أن تعمد 
إل ابام القارىء بوافعية ما نحكيه 2١9:‏ . ومن ثم فالمؤلف الواقعى 
أراد أنْ يعبر عن موقفه ومفهومه الروائى حواريا ٠‏ فخلقٌ ذلك الكائِنٌ 
لتحيل فى مقابل المؤلف المجرد ٠‏ وربط بينهها ‏ أو بين موقَفَيْها ‏ في 
حوار جدالى العكس عل بين السرد ٠‏ وامنّدٌ إلى ممكىّ الرواية آن 
رارى الرواة يتحدث إل القارىء عن قضايا من قبيل : 


تنوبعات حول لعبة النسيان 


مهمته المفروضة : توجيه لغ السرد د ونوزيعها عل الرواة ؛ وأن 
يكون : ه عنصر توازّنٍ بنُكى؛ عليه الكاتب ليبْدَدْ الغموض :219 , 
رتبته التى نسمح له بتصحيح ١‏ ما يرويه الأخرون ولولم يكن 
بحاجة إلى تصحيم )١1()‏ , 
تأملاته حمول ما يحكبه الرواة . «وقد لا يكرن ذلك هو ما فصد 
إليه الكائب 2360 , 
وعيه بقيمته الفعلية : كيف بسرد ؛ وليس ما يسرد . 
وعيه بضرورة تدخيله وعدم اكتفائه ‏ بتنسيق الخيوط والاسلاك 
مِنْ ورّاء سِثَار ,2100 , 
تدخيله فى تقديم وتجميع الخطابات . 
- التعاقد مع الولف بالترَاضِى , بعد الحهدام الفلاف يما م 
يكن الامر هينا في هذا الفصل , ساءت العلافة بينى وبين المؤلفب إلى 
حل القطيعة وَالتْخْلٌ عن التعارن والتنسيق ٠‏ ولول وُسَطَاءُ اطقير . 
لكان الذى بتحدث [ليكم مباشرة » الآن , هو المؤلف . مواجها 
معضلات السرد والنرئيب وترزيع الكلام ٠‏ والحقيقة أننى لم أفئل 
استثناف مهمنى إلا بعد موافقته عسل أن أحكى للفارىءبعضا من 
خلافاتنا (. . .) طَالْ الحرار دون أن نصل إلى اتفاق (. ).٠‏ ونين لي 
ل النباية اننى لو الْسَفْثُ فُواجسه وتاملاته لآعَدُنَا ما سبق بطرائق 
أخخرئ من غيرأنْ نتأكْد أننا لن نعود إلى تحويرها ٠‏ وما أنني عبنت راوها 
للرواة , وأصبحثُ لى مسؤ ولية أمام القارىه . فقد تشبّثت بحقوفى 
لمكنسبة 0 رطاليُتٌُ بإيقاف سيل الوساوس والمّساؤ لات ٠‏ ورهددت 
بتقديم اسْتقالتى . أى نعم : أستقيل قبل أن أفال . ٠.‏ فلم يُبق أمام 
5 إلا أن يلجا معى إلى الُراضى: انزل أنا بنفسى سرد هذا 
الفصل الخياص ب ه زمن آخر» 0 أغعذا فى الاعتبار ما قاله ودونّه عن 
السّمات الوْئية امير . . . +2392 , 
الحوار الدائر بينه وبين المؤلف , نافلا إيَاه ومُعلَقاً عليه . 
إبراده لبعض سجلات مسودة الكائب . 
نساؤ لاه عن مرقعه العمل بالنسبة للكائب : رفابة فى يدو ١‏ 
وُسيلة مويه الْموُهِ أو تزيينه , تَقْمْص دور الْرْمُج والمنمرد عل تعاليم 
المؤلف .. . إلخ , 
تلك ينض لامع العلاقة المتشابكة بين راوى الرواة والمؤلف ٠‏ 
رهى ليسث مجرد ذريعة لمطارحة جملة من قضايا الكتابة اللررائية » 
ولكبا عنصر بنيوى فى النص ؛ لعل يكرن أهم ركائز التاريل 
لمعرفته . إن راوى الرواة بقدم نَضًا تكبا من علال اختراقٍ ما بفى فى 
تميْلة الكاتب وذاكرنه إلى ما سكت عنه أل بتَخيْله . ويقدم بشكل 
مواز لذلك خطاباً أو فولا تأملبا ونفدياً بمترق كذلك مفهوم الروائية 
لذى | الكائب . وبذلك نكرن أمام تداخل لنصرصٍ ومرجعيات ٠»‏ 
فضلاً عن تعددية الاصرات . إِنَّ الروائى أبقدم لنا أكثر من كتابة ؛ 
وأكثر من مفهوم للكتابة ٠‏ ونحن مُطالبون بتنويم القراءات حتى نكرن 
فى مستوى النسيج النصى . 


 "‏ بين المنظورات السردية : إن نوعية البنبة الاسترجاعية فى 
النص أمُلث ضرورة لباه المحكى المسترجع سس مراقع متعددة ١‏ 
نعكس تعدد الذاكرة . وتنوع المنظورات المتثاوية . فى عملية تكاشف 
فيها بين الشخصيات ٠‏ وفيها بين زمنهم المشترك من وشائج . وإذا كان 
هناك حضور غالب لصورث السارد ‏ الشخصية المحورية 


لاا 


الصدين برملام 


ردافادى0)).ى الذى يستعمل ضمبر المتكلم . مُتنفّلا بين طبفات 
الزمن الشخصى والببنشخصى والجماعىٌ ٠‏ وبين الخاص والعام , 
والواقع والذاكرة ٠‏ رالخلم والنسيان . والتداعى مع تداعمل هذه 
المستويات ٠‏ فإن شحخوصا اخرين يحضرون بمنظورَاتهم الخاصة ٠‏ ومن 
موقع سردى إِبارىٌ أر إشهادى أو استحضارى . يستعمل ضمير 
المتكلم أبيضا ٠‏ ويضطلع بحكى يمتزجٌ فيه الذَائٍ بالموضوعى . وإذ 
زاوج هذا امور الَْاجب مع الطور اَل , لجاز الى 
لتتبادل التنوير أو التعُتيم ؛ ولتذكر بالمنبئ أو لتنبى المستذكر . 
ولتجسّد بديناميتها ومضافاتها الرؤية الفنبة . ومن خلانها تعدديات 


الخطاب وحوارية مستويات الكينوية ل إطار المحيط الخاص والعام 5 


إن السرد فى لعبة النسيان » يعنمد على النناوب فى عرض وجهة 
النظر ؛ حيث يعرص شخصيات الام و لالة الغالية » وه سيد الطيب » 
و د افادى ؛ وو الطايع » وه سى إبراهيم , و و لالة نجية و , من 
وجهة نظر أكثر من شخصية واحدة . وكذلك الأحداث والعالم المحيط 
يمان إلبنا من جلال وعى شخصيات متعددة . تصِف أز نحكى 
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أو تتحاور أو تتذكر أو نبل ٠‏ وحيث يتداخل زمن النذكر فى زمن 
ا مستر بجع ٠‏ تتبادل وقائع الإثارة والتفجير بلَعَةٍ متوشرة ١‏ ويوظف 
السرد تقنيات الاسئر. جاع والاستبطان والتداعى فى ذفق من النقاطعات 
والتمارّجات . إنه سرد مباشر يُرَكرُ ملل نيار الوعى أو الذاكرة , 
خصرصاً عند« افادى ؛ . وهكذا فالرؤ ية الْواكبة عبر وجهات النظر 
والاصرات الْتَمددو , ومن خلال تداخل الفضاءات والوفائ . تُمُعطى 
منظرراً كل جسيديا . تراز إيقامه بن التلخيص والمشهد , وتطايق 
الفعل رُسرده ٠‏ كا ياي ميا ٠‏ بين العرض والتشخيص ٠‏ 

إن ثنائية المذكر / النسيان . بِبليتهسا الاستسادية فى النص , 
استدعت توزيعاً سردياً فادرا على نحصيل غَرْضِها ونحقيق الاستحضار 
التعدد الرؤية . ومكنْتْ النص الررائى من تحفيق ماسكه . ومع أن 
هذه البنية لا تعبر عن التجانس بقدر ما تعكس التباعد واللاً كال , 
فإن الرؤية التجسيدية واللجوارية تسمح باستلباط عناصر ٠‏ الوحدة 
المتعددة » فى النبابة , 

ولعل أهم عنصر جوهرى فى خطاب ٠‏ لعبة النسيان ‏ هر تُمْضلة 
الزمن ومعاناته . وذلك ما نربد منافشته فى الفقرة الأنية , 


"اس الزمن فى الرواية : 

إذا كان الزمن فى الروابة . عاد , غير مستفل بذائه . وأا هو 
مننشر فى كلية النص ٠‏ فإن الزمن فى ه لعبة النسيان » أسى السرواية 
وسقفها . وهو ينجل ١‏ برصفه عنصراً روائياً بنيوباً ٠‏ فى مستويين : 
مستوى بناء النص ١‏ ومستوى المنطاب حول هذا البناء ٠‏ ثم برصفه 
عمرراً موضوعاتيا فى نجربة الشخوص ٠‏ وفى العلاقة بين المؤلف المجرد 
ددادى الرواة . ويمكن القول إِنْ التجربة الزمنية فى الرواية ‏ بما هى 
تجربة أنطولوجية ونفسية وفلسفية وتغلية ‏ تظهر بمظهر ناظِم النص . 
حيث نلمس معاناتها الواضحة عند الشخوص وفى طاقم السرد 


© ان هذا المنظرر يكرن الزمن النفسى المكثف هرالمهيمن . ويم سيد التجارب 
المستحضيرة فى أكثر من مكان ٠‏ مع تبادل اللحظاث من خلال رؤ بة داخلية 
للعالم 0 تتراكب مع رؤى مجاورة 0 
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والكتابة . كذلك فإما تتغلغل فى تكسرين الرؤية للعارٍ ٠‏ ودلالة 
السلوكات والاسوات فى علالقها بالواقع المعيش والمستحضر . 

وسنيكم هنا بمستويات الزمن 3 ويمنظوره العام . 

إن سدة رواية ‏ لعبة النسيان » لا يمكن تحصديدها إلا بكونها 
ضميمة من لحظات التذكر والسرد, أو التداعى والنسيان . وهى مدة 
غير طولية أو خخطية ٠‏ بحيث لا يمكن وصفها بالتسلسل . أو فياسها 
بالاسترسال والتوالى . إنها مدة ليست بالقصيرة ولا بالطويلة . ولكنبا 
مجموعة وحدات متعددة الأبعاد. كل وحدة مها تركيز عل, العكاسات 
الاحداث وتأثيراتها فى الوعى والسلوك ‏ فى العفل والروح والجسد من 
منظور نفسى واسع . لذلك فهى مدة سيكولوجية أساسا . 

والزمن فى الرواية نوعان : 


١س‏ رمن خارجى ' بمتد ١‏ عمل وجه التقريب . من عام ١4147‏ 
إلى ها بعد عام 5 .0 حيث نجد إشارات تاريخية مثل : ١‏ كانت 
أحصداث الحرب نشثائر ساهتمامهم ؛ . ٠‏ . . . الألمان أشوباء . 
سيْخلصٌوننا من الفرنسيون وطغيانهم 470" . ٠‏ تدخل الحرب عامها 
الثالث :”*' . و كانت قد مرت بضعة أسابيسع عل لفى الملك إلى 
جزيرة كررسيكا ٠‏ وقادة الحركة الوطنية فى السجون ؛(50) دقل 
الاستفلال , المغاربة ما كائئش عندهم البوفوار . يعنى ما كاموش 
تيحكمْر 007) 1 عشت بكل كيان فُورَة مايْر م45١‏ كان 
وما أكثر الإيجابيات ! الجميع يعرفها . وهى بالفعل سمة مميزة 
لزمننا ؛ أنا أذكر لك ميا للادة ١‏ سوز ممويطة وشوال الشوكل فى بطولة 
العدو البرى العالمية, وافترابنا من الكأس فى مباربات المونديال 
مكسيكر . ثم الشروع فى تشييد نفق يربط ضاف إسبانيا بأرض 
المغرب ع 59) ٠‏ ( وهذه الأحداث الآأخيرة وقعث بين 144 راورة؛ 
تقريياً ) . فها موقع هذه الإشارات من زمن الرواية ؟ الواضح أن هذا 
الزمن الخارجى بتفصيلاته ٠‏ منصل بالزمن الداخحل . بأبعاد سياسية 
وإيديولوجية وسيكولوجية متعددة . إنه وسيلة لتأريخ تحولات الحياة 
الخاصة بالشخوص داخخل بنية الزمن التاريخى العام . يقول السارد 
حاكيا عن حياة د الطابيع » وه الهادى » : ٠لكن‏ ذلك الصباح , 
صباح يرم جمعة غالبا من شهر غشت 19481 غير إيقاع حياة الطايع 
واهادى . وطرد بقايا الطفولة ووساوس المراهقة لينقلهها إلى جدية عالم 
الكبار وهمومه "(١‏ . والذاكرة المتعددة موصولة بهذا الزمن بمستوياته 
السياسية والاجتماعية والاقتصادية والثقافية . لامها نيه تشكُلبُ : 
ونحت وطأيه عرفثك النحولات ٠‏ ومن خلاله يحاول الزواثي أن يقدم 
إلينا تجارب الأجيال . واشكال الممايْرٌة . فى ف مِنْ المكاشمة , 
ومحَاكُمُة الماضى ‏ الحاضر , 


" - زمن داخلى تخييل : بحتضن الزمن الخارجى . وإِنّْ كان هذا 
يتضمنه ٠‏ وهر بمثابه لحظات الاسترجاع النى نننظم النصس وتتمفصل 
إل زمن تذكر واستحضار 1 وزمن مستخضر ومستماد ٠‏ حيثك 
يتداخل ل هذه اللحظات . الأن مع الماضى ٠‏ وتسقط الحدود بين 
مستويات الزمن داخل وَمُرَْمْد النس ؛ . إن زمن الوقاه هر مول 
زُمن النذكر . أى أنه زم ما قبل الاسترجاع ٠‏ وهو بحاجة إلى تنوير 
حتى ينم الربط بين الزمنين . عل أن الروائى لم نسم فياسا زمبا 
متصاعدا فى السرد ونقديم الذكريات والمشاهد بشكل مُطلْق . ولكنه 


اعتمد التلاعب بالزمن أو باللحظات المسترجعة , فكان ينثقل من 
زمن ما قبل الرواية إلى زمن التخخييل والاسترجاع ؛ على نحو جعل 
الااسثرجاعات إما خارجية أو داخلية أر نزْجية : والمهم أن منظرر 
الزمن العام في الروابة سيكولوجى بالدرجة الأولى ١‏ فنحن نعيش مع 
الشخصيات زمنا نفسيا أكثر من اهتمامنا بالزمن القياسى أو الفلكى . 
ذلك بأن الحياة الداخلية هى حل تفال الأحداث الخارجية ؛ ومن 
هذه الزاوية تقدم الرواية عالمها 0 وتعبر عن رؤ يئها . 
تبدا الرواية باستحضار مشهد دفن الأم ٠‏ وتشوالى المشاهد 
والذكريات الى يثير بعضها بعضا فى الذاكرة المتعددة ٠‏ إلى أن تنتهى 
بمشد ريا الام المستحضرة فى حلم ذاكرة د الطادى : : 
ويمكن نقديم اللوحة الثالية تعبيراً عن النسن الزمنى فى الرواية : 
الفسل )١(‏ ؛ استحضار - الحاضر ‏ استباق ‏ استحضار 
يرجى . 
- الفصل(؟) : الحاضر ب استحضار . تلخيص ‏ استحضار . 
الفصل (*") : تلخيص استحضار . استحضار . 
الفصل (4) : استحضار ‏ حاضر ‏ استحضار ‏ اضر 
تلخيص استحضار ‏ حاضر . 
الفصل (ه) : استحضار . 
الفصل(") حاضر- استحضار مزجى ب اضر - 
تلخيص ‏ حاضر . 
الفصل (7) ؛: حاضر ‏ استحضار , 


وا ملاحظ أن لحظات الحاضر فى مواقع معينة من النص نغدوماضباً 
تستحضره لحظة اخرى . إن تركيز الرواية على الماضى ليس إلا من 
منطلق الانشفال باللحظة الحاضرة ؛ فحاضر الشخصيات لا نتضخهم 
مواقفه وهمومه وأحلامه إلا عن طرين إخبالائه على الماضى . ومن ثم 
يمكن نتبع نمو شخصية « الغادى ) أو الطايع ؛ ؛ وفى الوقث نفسه 
بمكن رصد عالهما الداغل وزمنهها النفسى بتقلبائه عبر اللحظات 
العامة والخاصة . 


وقد جمم إيقاع الرواية بين تفنيات التلخيص والمشهد والمشاركة ١‏ 
بحسب حوافز التوليف النوعية . واعتمد الزمن التقاطع والتداعل 
والمقابلة . بتوظيف الاسترجاع والاستبطان والتداعى ١‏ كما أن تقطيع 
النص يعبر عن صبغة تجميع الشهادات أو الاعترافات أحيانا ٠‏ ذلك 
بأننا لسسنا أمام فصول بقدر ما نحن أمام لحظات منوالدة ومتئاسلة » بما 
فيها لحظاث تدخيلات راوى الرواة . وقد تميز استهلال الفصل المفاص 
ب و زمن أخر وهو : ( اسئهلال نوبة العشاق ) ؛ الصادر عن ذاث 
١‏ الهادى » المتلفظة ‏ تميز بتغيير حمهم الحروف نظرا للطبيعة الأسلوبية 
والتركيبية لهذا النص الحميل الذى بتسم بالتدفق والتداعى ولحفلات 
التمازج والتوئر والشامرية . كما أنْ الخنطابات المستنسخة( البلاغ ٠‏ 
الوصف الإذاعى , المراسلة الصحفية ) مكتوبة بحروف مُْدُدة » 
تمييزا لها عن بقية مقاطع النص . 

م إن طبيعة الزمن النفسى فى الرواية متعددة الأبعاد : فهى ذات 


امدادث فى الزمن الاجتساعى والزمن الممرق ؛ وق التحصولات 
الإايديولوجية , إضافة إلى أن قضية الزمن نفسها هى بعد من أبعاد 


تتريعات حول لعبه اللسيال 


الطبيعة السيكولوجية لزمن الرواية . إن تجربة الوعى واللا وعى فى 
علائقها بالمعيش والذاكرة والحلم , تظهر بوضوح ف المنظور الزمنى . 
ولقد فضلنا استعمال لفظ و استحضار ؛ بدل « استرجاع » لان 
المستحضر لا يكتفى بتذكر شىه أو شخص من الماضى ؛ ولككن يماول 
إيسام نفسه ‏ وَإِيبّامنا ‏ بمشول ذلك الشىء أو الككائن بين يدينه 
نعاصرئه رمعاشرئه . يقول و الهادى ؛ : و أذكر الطفولة 
تأذكرالشباب . وأذكر المراهقة فأذكر مصات الرضاع . وملاسة حلمة 
الأم وحلمة العشيقة . حنى عندما كنث بعيدا عنك - هل حفا أنت 
بميدة ؟ ‏ كنث افترض أنك جزه منى لن يغيب |لأمعى (...) 
أجلس الآن ‏ هل نذكرين ؟ - عل حافة اللّحاف فوق السطح وأنتٍ 
ونساه أخريات تجلس (.. .) هل ابدا بوصف اينيك ؟ أم هى 
بدايتك الحفيقية ربما )'*"2 . ويخاطب نفسه مستحضرا : ٠‏ نستلقى 
عل ظهرك وتغيم عيناك فى السفف المزركش بخطوط ضوءه بنسرب عبر 
مصاريسمع باب البلكون الخشبية . ثم تهمس إلى المستلقية 
بجانبك . . . 906 ( إلخ ) . وهذا لا يعنى أنْ الاسترجاع . بحصر 
المعنى . غير وارد ٠‏ وإنها بنميز عن الاستنحضار بطريقة تقديمه وما يلزم 
عا . 
فماذا يفعل الزس بالشخصية ؟ ماذا يفصل التُذُكر بالسوعى ؟ 
و نُحَاصِركُ الكلمات والتداعياث . وتشردك . أنث هنا داخخل السيارة 
وخارجها فى الوفث نفسه ٠‏ تملى نحو الآنى م عبفو للقاء الكيئرنة 
المنفلتة باستمرار ؛المتمئعة خلف ثنايا الموج ؟ فيها تتفم الطضولة 
والمراهقة والشباب وتذكرات الماضى ‏ المماضر الحلزونية ؟ في| ينفع 
السبر نحو الكينونة ؟ هل يسعفك النسيان عل مشارفة رحبابها ؟ 
رحلث الأم التى أدْرْكْتُ ‏ فى لحظات الاسترجاع ‏ أنها الكائن 
المتحقق ارج التبريرات والطموحات والمشاريع (. ..) تطل من 
علياه (. . .) لتعلمك أن كل محف يمر عبر النسيان . عبر القدرة عل 
سلخ الجلد واستتحضار منطق ا مون الذين فَُلْهُم حب الحياة و29 , 
وإذن فمشكلة الزمن ليسث مجردة فى جصربة الشخصية ؛ ولكنه 
الزمن المشحون بالرغبة والشوق والحب ؛ بالعذاب والكدجح 
والمحلم . والام رمزّنًا ذهب دون أنْ بنمَدِم ١‏ لا يجْمْعٌ الماغضى والحاضر 
والمستقبل فى بوئقة النْحَفْن الؤاجد , الام ذاكرة النسيان . 
وتتحول مشكلة الزمن فى حوارية المؤلف المجرد وراوى الرراة إلى 
قضية فلسفية وتفئبة تتعلق يبنام الروابة وصالمها المتخيل . بتعلق 
الأمر . مثلاً بتحدبد زمن الشخوص ؛ فالكائب يرى أن ٠‏ و أمارات 
وعلامات وظاهرات كثيرة تفصل زمن سيد الطيب وسى إبراهيم ؛ 
ولالة نجية والطايع وافادى ؛ عن زمئنا هذا . ولإبراز ذلك يلرم أن 
نرسم للقاريء ملامح عامة رأخعرى خاصة تقنعه بأننا نعيش فى زمن 
أخر؛ ‏ فها يرى راوى الرواة » أن : و الزمان يتغير نتيجة وى الناس 
بتجربتهم مع الزمان (. . . ) نستطيع بوعينا . إذن ؛ أنْ نرافب منشار 
الزمن وهر يقرضص ساعاتنا وأيامنا . ولكئنا فى غير حاجة إلى اننظار 
وباية » زمننا لنقول ما الذى تغير فيه . دائها هناك حاضر ياد 
الارلرية على الماضى ؛ ويجعلنا مع الحاضر الشاقضص ضد الماضى 
المكتمل . لذلك يصعب أن تحده زمن شخرص الفصرل السابقة 
بفترة معيئة ومعظمه ما يزال ؛ فى النص . حيا يتكلم (. . . ) لا مجال 
للتردد فى نظرى إذا أردنا أن نصور الزمن الآخر . من أن نفرض 
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الامتداد والتداخل . ومن أن نجمل مظاهر الانقطاع أقل مما قد توحى 
به الأحداث ١‏ الخطيرة ؛ والاحصائيات وتبدل القيم 80" . ويرنبط 
هذا النقاش بالتشخيص الحوارى لمواقف الروائى من مسألة الزمن فى 
الرواة ٠‏ المطروحية من خلال هذه الزوايا : 


إعطاء القيمة الل ل 0 التشير من خلال 
ا الزمان العام ؟ 
طببعة الرزمن : اتصالية أم انفصالية ؟ 
- قل يطبن سطم التاريخ حقيلته . 


كما أن رؤية راوى السرواة للزمن تفترب من رؤية ؛ المسادى » 
الذى : ١‏ تمطى العقد الثالك لث من مسره . ومع ذلماك يبدو متلكا 
بملفولته ٠‏ لا يفصل الفترات والمراحل واللحظات . حرص عل أن 
عل الديهرمة واحيدة متواصلة . ولو أنه ل الحظات القلن والمفصر 
يستشعر تفتقا كاسحا يحميله إلى ذرات . أين لحظة البدء ؟ ومتى ينتصب 
الحاضر كار 


ويرتبط الزمن عند « افادى ٠‏ الشخصية المحورية ‏ ه بذاكرة » 
الأم رالفضاء . بخاطب ٠‏ فاس » القديمة قائلاً : وجميع السذين 
يسرتادونك يمحدوهم أمل إطالة الزمن ‏ الرهم بين 
ع ا بين . ويسولك : « تتحول الأشياء وتبقى الصورة ؟ 

تبقى الاصوات وما اختزنته الحواس ؟ أم أن الفضاء يبقى والمزمان 
بنقضى ويحُولٌ ليعبر عن حضوره فى أشكال ومشاعر أخرى ؟ . كأننا 
نستعيد الزمان . الفضاء دائا على حساب حاضر غير مطمثن . . 
كأن ما حدث الآن قد حدث فى منطقة تقع بن | لمعيش والمتوهم, ؛ بين 
المحسوس وال متخيل . كل شىء مكن . والرحلة يمكن أن نبدأ من 
جديد بنفس الحماس والاتدفاءع . لولا تقل النجرسة وزلختار 
الزمان »1710 , أما الأم فبقول عنبا : « أقول الآن : الأم ؛ كالموث 
وعل عكس الأب . لا بُفْكُر فيها إلا من خلال الافتقاد  ١‏ لكننى 
أحسك حاضرة ومكتسحة . تلازمى مشاهد الذكريات ٠‏ وأنطع 
06 معك لابدأه من جديد . ثم تنثال الاستحضارات دفعة واحدة 
نترك لى مجالا لئرتيب الافكار . وضسط المشاعر ؛ والتمييز ببن 
00 . .)لا نمخسر شيئاً إذ نجهل الأب يمكن أن نولد فى 
غيبته ء ويمكن أن نبتدع ابأ ونطمئن إليه . ولكن الأم لا تدم : 
تملقنا ونجعل كل صورة نتخيلها عنبا ضثيلة وهشة أمام صصورتها 
المنحفرة فى الدم والشهوة والخلايا . . . 2906 , 


راضحٌ . إذن . أن الزمن عند ١‏ الهادى » هر سْرْمُدُ المبع 
والطفولة : الام والفضاء . ومن هنا علافته المثيرة به . مإذا كانت 
نجارب الشخوص الآأخرين مع الزمن تحمل دلالات أخمرى فذلك 
يبفى تأكيداً لكثافة حضور هله المعفلة فى الرواية . 


فضاء الرراية ؛: 

لبس المكان فى و لعبة النسيان ؛ ببعدٍ واحد . ولكده متعدد 
الأبعاد ؛ وفد حظى بعناية ملمورسة كشفت عن أكثر من 3 .ة : 
إبديولوجيا النس ؛ أو اقتشاعات الشخوص . أويقين السرواية 
ونيمها ٠‏ ننصل إلينا بواسطة الشخوص الذين يتكلمون داخخلها ٠‏ غير 
أن الشبكة الإيديولوسجية لا تحُفِى المكان أر مبْمْشُه : بل نجدها مرتبطة 


كريل 


به ارئباطها بمنظور الزمن ومفهومه . ولذلك فالمحتوى والعلائق والقيم 
ُقْدُمُ إلينا كذلك من خلال الفضاء الروائى . إن المكان تمثل فى ٠‏ لعبة 
النسيان ؛ جذور المعيش والمتخيل والمفول والمستحضر والمرغوب فيه . 

وتلك الحدور التى منها نبنث تارب وحيوات الشخصيات ١‏ نجدها 
ترسخ العالم الروائى ٠‏ برؤية واعية . فى منبعه المتدفق . ويحيطه 
المرجعى . لتذهب به إلى الامثدادات . ومن هنا تأنى القيمة التاريمية 
والشعبية والاجتماعبة المشحرئة بالدلالات فى نص الرواية ٠‏ بغعض 
النظر عر الأمكنة الثانوية والعابرة . ثمة فضاءان مركزيان فى : لعبة 
النسيان ؛ , يكلا بور الفعل المستحضر ولعبة التذكر/ النسيان ء 


هما ملديئة فاس القديمة ومدينة الرباط ؛ وكلاهما يشمل أماكن المشاهد 


المْتْعادة : الدار الكبيرة . الدراز , المدرسة و جنان السبيل » ١‏ الدار 
الحديدة بالرباط ؛ المقهى . معام المديئة . شقة د افادى » بالرباط ٠‏ 
فاة الاجتساع الحزي . عل أن هناك أمكنة أخرى عسبورية ٠.‏ 
احتضنت بعض الشخوص مدة ما , وكانت مسرحاً لبعض أفعاهم . 
مثل : و الدار البيضاء » . النى كان يزورها ٠‏ سيد الطبب ٠‏ . وهى 
الموطن الاصلى لعشيقة « اللحادى » المهاججسرة ٠‏ والفيلاً بطريق 

٠‏ إبموزاره؛ مكان حفل العرس ؛ ومكات آخر بالقرب من 
« القنيطرة ملجاة الطايع » القاوم الوطنى افسارب ؛ والقاهرة : 
الغرفة التى حمعت بين جسدى و افادى » والمرأة و البئعة ؛ 
وباريس : الشقة . ومقهى بحى سان مبشيل ١‏ ثم مدريد : المفهى 
الصيفى قرب ساحة البريد المركزى . والغرفة .. . إذن فَتعَدْه 
الأمكنة يشمل الوطن وخيارجه : فاس + البيضاء + الرباط . . 
الشرق ( القاهرة ) + الغرب ( باربس ‏ مدريد ) ؛ لبرسم مسار حياة 
الشخصية المحورية المتلقلة والمتحولة . وليلقى الضوء على ححيوات 
الشخوص الآخرين . ومن خلال المناح الثقاى والإيديرلوجى 
والعاطفى والسياسى نلمس أدوارٌ المكان وتحولاته فى جسد الزمان , 
رف ذاكرة الشخصيات ٠‏ التى تتحول كذلك نبعا للانتقال من فساء 
إلى أخر . 

يقول راوى الرواة : ثم نجأة ينتصب ( سيد الطيب ) أمابى 
داخل إطار أحياه فاس القديمة . وداخخل الدار الكبيرة ١‏ وبِجْسْده 
الفارع الممتلىء ؛ بكلمانه وصمته . فتهتز كل التفسيرات . وتهتر 
كذ دا رذ ين هذ الصررة وين صو ل الا أواليضاء 0 
حبني كان يزرر بعص بعض الأقارب والاحباب خمارج فساس كان يبدو 

متقلصا ؛ (. . .) كان يمتفد الكثير من حضوره . بل من وفشاحته 

6 الب ناضز فى كان ساعد خياد حل أن ترج ل 
يكن يحس لحوها باحتقار )27 , 


أما و الهادى » فيصف ه سيد الطيب ؛ فى الرباط كالتالى : ٠‏ مرة فى 
الرباط رو الأحياء العضّرية . وجلسنا بأحد المقاهى . 
ونحدثنا فى أشياء ممتلفة . . كان ينصت وأحيانا يعلق . لكنه كان 
حدر ركاه يكشت عام غيلة ازالا رض من أن يعرف . وفى نفس 
انوفت عندما بحكى . كان العالم الخارجى الفسيح ٠ ٠‏ كما يتسذّى فى 
الرباط , يُربك حكيْه . هنا خارج مدينته . بْذَا لى مُتعثرا . فأخيذت 
أستحضصر بعض ما عشته معه فى الطضولة ؛ ٠‏ ليسترجم حكيه 
المعثاد . .5926© , 


ذلك مثال لفعل المكان لى الشخصية ١‏ يسيمل يدان نسل 
الزمن . يما جدل محكيه الذاكرة . 


- امدرسة تتحول إلى مصدر لتنبيه لحيس الوطفي . 

خيال و المهادى ؛ سيظل مشدوداً أمداً طوبلاً إلى حركة الليل 
بفاس . بعد رحيله إلى الرباط . 

وهويقول : و نرقُص لالة ربيعة فيتغير المكان والزمان :(*؟ , 

ويسال : هل نكذب المدينة ؟ هل فاس تكذب ؟ 

- وترئسم العلاقة الحميمية بيله وبين فاس فى هذه الصورة التي 
يخاطب فيها مديئته : ٠‏ أقول إن مصدم الاحلام نوقف ونضب خياله , 
بعد أنْ أبدع صورئك وعلائق الئاس فى فضائك ودروبك المتشابكة , 
توفف الحلم بعدك . لكنني أجس فيه بشبه الومض ؛ أن بالإمكان أن 
أزنجل فيك , غْبْرَكِ . الحلم 0 
وعاشت نحث سمالك , غير أن حيوات غبر مسسوفة بمكن أن تند 
بعد . داخل أزفْتك وبُيُوتاتك وأسوافك ومساجدك . كل الزسان 
انحسب عبر سُرْمْدك الى , فلم يعد هناك يمال للمفاجأة و50" , 


د غير وجة فاس فى عبون أطفاها ,”2 , 

- ويقورل السارد ؛ « فى هذه الدار أشياء كثيرة ؛ لكن أهم ما فيها 
الام انييف 7 

وكذلك : ٠‏ يبدو سيد الطيب عندئل سارية مركزية فى هذه الدار 
الكبيرة نهدا 


إن الفضاء فى الرواية حقل للتحولات فى النفسياث والعقليات 
والسلركات ؛ فعشيقة « المادى » ٠‏ مثلاً ٠‏ نكتب فى رسالتها إليه : 
: فالت لى باريس :كل نحرل بيدأ من الجسد ‏ ونحن لا تعيش 
مرئين ٠ ٠‏ وإذا ل تتدرج من الحركة ٠‏ وم نبتكر لغة تسند تَعيرّنًا 
الحتهىٌ ٠‏ أغْرْْتا المواضعات . ولفنا الموثُ البعلىء . ("4) , إنها 
واعية بالتبدلاات التى أخذلتها فيها إنامنّها بفضاء غرى ؛ باريس النى 
تصبح ها قوة الكائن الحى المارق . فهذه المرأة عندما غادرت البيضاء 
للدراسة فى باريس كانث تبحث عن خلاصها فى المديئة الفرئسية : 
٠‏ تراءى لى أن بالإمكان أن اجرب الحالات القصوى فى الفكر والجسد 
والعلافات 00*) . وهنا فى الرواية ملاح كثيرة ندل عل 
الاختلافات بين الفضاءات ؛ وما تتيحه من تغيرات وإمكانات 
لإطلاق الطاقة المكبوئة , ويختلف الاحساس بالمكان من شخصية إلى 
أخرى . ومن وضم ذهنى إلى آخرا. عل لحر يسمح بتقسديم رؤابة 
متعددة للمكان الواحد , 

يمتزن الفضاء فى « لعبة النسيان ؛ التاريخ الشعبى والوطني الحى ٠‏ 
ويعكس خبايا الحياة الاجتماعية عند فئات المجتمع وتحفلى مدينة 
فاس القديمة اعتمم خخاصن ؛ فهى بؤرة ة التذكر والحنين ٠ ٠‏ ومسرح 
الطفولة والمشيرة المجتْمعة الموؤحيدة فيها تتمازج الجذور بالفروع ٠‏ 
ويثار سؤال القديم / الجديد والاصيل /الدخيل , وجوهر العلاقة بين 
التاريخ والمعاصرة وتعكس علاقة الذاكرة بالفضاء أزمة الآن 0 
ومعائاة الشخصية ٠‏ فيمابصبح الفضاء تمل للفروق والمفارقات . 

يتحول ٠‏ الهادى » فى مديئة فاس القديمة بحنين إلى الماضى مخامره 
توق إلى بناء المستقبل وتجديد اندفاع الحياة ١‏ فهذا الفضاء ه كرت 
منغلق ومفشوح 24506 و و و اطادى » يغالب الغربة ليؤكد انتعماءه 


تنويعات حول لعبة النسيان 


لاحجار المدينة : «حتى أمْحْمْلَ الدّهْشْة المسسولية عل أمام جدّة 
السحناث والكلماث والسرطانات 7 . وعئد استكمال اللولية 
يستعيد ذاكرته فى المدبدة : ١‏ نئل صُوْرى ررُصوزى داخخل عالمكٍ 
المتجدد رأشيائلك اأنحولة 0 , ويسعى « الطادى : إلى الفبض عل 
اللحظة المارية » مُكابداً الزمن والتحوّلات النى احدثها ل مرع 
الطفولة ٠‏ حجن لازال : وهل تكذب فاس . أم الذاكرة جلّلها 
النسيان :(*24 . وهو يلخص تاريمه الخناص للمديلة ؛ ويقارن 
فيكتشف ما يعمق أزمتم : يكتشف المفارقات الاجتماعية والأخملافية 
والسياسية ؛ فجديد د بذْكرٌ بالقديم ٠ ٠‏ وقديم بطل عل الجديد ١‏ وبيهما 
تنسج الذاكرة والوعى يوط سخريةٍ واستنكار وحنين وحلم . دبيى 
الفضاء الفاسى حور ما اخنزنه العمر 0 حيث يبدرل جور الأمسل 
أو النبع الصاق لحظة اليدء ٠‏ وبِرْضيه حقلاً خصباً لتجربة مغابرة ٠‏ 
ولحياة جديدة . فاس ء بأزقتها وبيوتها ٠‏ مجال لتحاور الْأزْمِنَةَ . وجذر 


يخاطب « الحادى »نفسّه ؛ و لا تحاول أن تقارن أو تعلل ؛ فالاشياء 
والسلانات نش بحمولاتها . ونستغيٍ عن التفسيرات 5 وفد 
تكون ؛ لى اختلاطها رتمازجها ؛ َهْدُ لفضاء آخر له شعريئه 
وميثولوجيثه لذ ' 

وفى مقابل صررة مديئة قاس [ المديئة ‏ الرحم . الواحدة - 
الموحدة ]2477 ؛ يظهرفضاء الرباط بمظهر الحقل الجديد . حيث 
يكتشف «الهادى ؛ الأشياء والأشخاص ؛ وفى اختلافها وتنوعها 
وتعقيد اها , لاكها كانت تبدو له فى داغل مدينة الطفولة ,2140 , 
فالرباط نضاء الاكتشاف . والتباعد والتضاد والنفسال ٠‏ والأزمة ٠‏ 
رنلاشى دفهء العشيرة .., ولائك أن للاخثلاف المممارى 
واهندسى والطوبوغرانفى بيِنٌ المدينئين دوره فى إنجاز التحول ؛ ٠‏ بدت 
الرباط للهادى مدينة مفتوحة بدون أسّرار أو مفاجات ٠‏ أزقتها متسعة 
ومسئوية ١‏ 00 غير عالية ولا مثقلة بالزليج وبزخسارف النقوشض 
الخيصية 150 , مح الرباط مغايرة لاقع فاس و والدراجات 
ملا الازقة 0 ا 1 ة أكثر 00 ومن لم فالمتغيرات الجديدة 
اجتماعياً وحضاريا وهندسياً فى صورة فضاء الرباط سسُشْكل 
الشخصيات النازحة إلبها تشكيلا آخر . وستكون نقطة حول أساسية 
فى مسسارائهم ؛ حيث يبدأ د المهادى ؛ و ١‏ الطايع ؛ العمل رحدل 
المسؤٌ ولية ؛ ويودعان مرحلة الصبا . وحيث ينضج الوعى ويتبلور 
الحس الجماعى والوطى . 


فالفضاءان متمايزان ومتكاملان فى الوقت نفسه . كذلك بو 

الفضساء برصفه منبها للذاكرة والرعى ٠‏ وتغيرا عبن الأنتباء 5 
العيشس ومستواه (٠‏ وعن صبغة ه الفعمل والرجدات ٠‏ فتوزيع المدعرين 
لحفل الغرس عل الغرفث المفصلة بحسب انتهاء اتيم الأخخياصة 
ومستوياتهم . هو تعبير عن الثمييز الطبقى بين درجات النناس إل 
المجتمع ١‏ الشىء اذى يتعمق مدلوله بعباعد الأمكنة . وتسانس 
المكان المتاسب والمستفل ريتعرض الوصف لاثاث الغرف دل 
مشاهد أخرى ‏ عند الافتضاء ؛ لعكس الجر المحيط باتفعز والحالة . 


إن لمكان فى : لعبة النسيان ؛ مُرْئْرُ حيو فى نسيج النص دفى 
سلوك الشخوص وسيكولوجياتهم ؛ هر يقدم لنا مُشخصا أحيانا . فى 


١/١ 


الصديز برلام 


صورة دائن حى حاطب .ويمكن القول إن اللوحة النى يصور فيها 
د افادى » الفعالاته وتأملاته ( استهلال نوبة العشاق ) ى أثناء تنجوله 
ف مديئة فاس . هى من أجمل مقاطع الرواية ٠‏ بشعريتها وانسياسا 
ونداعياتها من جهة . وبالتعبير الجمالى عن موقف الشخصية بين 
الماضى والحاضر . وصورة المكان المتحرك . من جهة أخرى . كذلك 
فإن الوصف . إلى جانب اهتمامه بالأسلوب الواقعى . اعتمد الإيحاء 
النفسى ١‏ والتلعع الإبدبولرجى ٠‏ واللقطات الوضيئة المثتفاة 
رالدالة . وبذلك يتن المكان السروائى ؛ فى ١‏ لعبة النسيان » سِ 


جلي 

منظور حال 0 5 وحرارى ثانيا ٠‏ حيث يقابل بين الفضا عاث تصريجاً 
أر اتلميحاً . 

د ب فاعلية الوصففت : 


لا وجود لرواية بدون سرد . لكن من المؤكد لع أن الوصفب 
فاعلية تقف إلى جانب هذا الجرهر لتمنح الروايبة بعدها الفضائى 
الديكورة. والسيكولوجى . ولتقدم للسرد ذاكرئه ٠‏ مضطلعة بجملة 

من الركائف الأساسية فى الاقتصاد العام للسرد . وكثيرا مانجد 
تداتيلا انين , الرصف والسرد . على نحو يعطينا صررة مسردية ٠‏ 
دوق" متديركا . ما دام ارد يقدم البعد الزمنى المتحرك للرواية ؛ 
فيا بكرن الوسف طريقة لتقديم البعد المكثانى الاكن من خلال 
تعصوير الأشياء في المكان وتجسيده . وتداخل الألينين يجسد الموقئف 
التعبيرى الايمائى . ويمكن نسم طرائق اشتغفال الوصف وإدراجه 
ونوضيذه فى و لمبة الئسيان ؛ من خلال العناسر الثالية : 


! عم تحدي: -حسوصية الرصف ف الرواية : يمكن , بصفة عامة . أن 
يقال إل !صف فى و لعية انتسيان , شداخخل جمدا فى السرد وى 
الفعل ؛ وهو ميوت فى اللرسات الامث_ جاعية المتسمة بالتصريسر 
والد نسنيسص. مقترنا بمستريات عدة : بالفضاء والزمان ؛ بالسيكولوجيا 

والسلرلدء بملامح المرلْ والمسموع والملموس . . . وبانعكاساتها فى 
الذهن والنفس والوعى الباطنى . كما أنه وصف مفترن بأسلوبية 
التكلم ١‏ وبر يات الشخوص رهمومهم . 


.... تطالعنا الصفحة الأولى من النصص . ف البدابة الثالثة ٠‏ و ثم 
اريت ل الذاية ) هكذا ١‏ » بلوحة وصفيم ة تحاول استدراج القارىء 
إل داخل صررة الفضا لفضاء المرصرف , مُوهمةٌ إياه بالتنفل فيه . عن 
0 امم مد ٠‏ شم دغر الراصت أو اللفة الواصمة المتلقى إل التأقلم 
0 شبد , الآلة الغائية ؛ ذا سباح . والملاحظ فى هذه البداية 
انها تاتشك تسيا خل للالية الأبعاد والوحدات ؛ ( ثلاثة مشاريسع 
للداية - النشاء الموصوف ؛ ثلاث خطرات/ ثلاثة 0 
شرف كبيرة /رعئدة عل طول ثلاثة اشلام نرقم > 0 
هذه اللرحة قائمة بذاتها ٠‏ وموحية بان موقفف 00 فبها نصبِيفى 
يسعى إلى تمسيد جزْئيات الشىء الموصوف وتفصيلاته . فإئها 0 
تكون اسْتثاء فى النص ؛ لان آلية الرصف ستتخل عن هذا الموقف فيا 
يل م أجزاء ال وابة ٠.‏ لتعوضه بمرقف تعبيرى بسود, النصس ١‏ وهر 
يعثمد تصرير آثا, ر الموصوبٍ عل المتلقى ٠‏ حيث بَعْوض الاستقصاء 
بالانتقاء التلميحى والإيجائى ٠‏ ضمن لحظات الاسترجاع للذكريات 
والمشاهد . وبذلك . فإن البعد السيكرلوجى ملازم لمنظور الرصف قى 
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الرواية ؛ وفيه يتداخل الوصف مع السرد من جهة . ومع التجربة 
النفسية والمعرفية للشخوص من جهة أخرى . ولنقابل مثلا . بن 


المفطم السابق ومقطم آخر من الرواية : 


أ ١‏ يكاد يكون زفاقا لولا أنه طريق سالكة نفضى بك إلى باب 
مولاى إدريس 3 والنجارين والرصيف والمطارين : .ا وياب الدار 
الكبير لا يواجهك ٠‏ جده عل ينك إذا كنث تازلاً من « كرنيز» ه 
أو على يسارك إذا أنيت من و سيدى موسى ؛ . ال 
واحدة مرصعة ممسامير غليظة . والنصف الأسفل الذى ينفتح . 
خرصة كيرة . ويمتد نصف مثر إلى ما نحت مستوى الزفاق . 0 


الداخل 0 


ب يقول المادى مخاطباً فاس القدممة : ٠‏ أنظر إليكِ كأنا أبصرك 
لارل مرة : أبصر الحياة داخخل محارة مفتوحة الصدفة , لايكفى ان 
أجوس عبر جزء من أحيائك وأسواقك تظل النظرة نافصة . بظل 
الفضول منْحمَّا قبل أن أستكمل التطواف وأملا العيشين والحواس 
بناسكِ وأشبائك ومعمارك : الطالعة الصغيرة . كرنيز؛ سيدق 
موسى . باب مولاى إدريس , الشماعين , القرويين . المركطان ٠‏ 
الفيسارية . العطارين ؛ الرصيف . . . المسارب متداخلة كالمتاهة . 
غير أن لكل حى ألوانه ونكهته وقطعة فضاء تسمه (. 
بات ريم مققل + ٠‏ نكوم قارىء القرآن الأعمى بطاقينه الصوفية . 
وجلاببته المهنرئة . كأنه ذلك المفرىء القديم نفسه . الذى كان صوته 
يدث فى نفسك انقباضا حار فى تفسيره : « قل يا عبادى الذين أسرفوا 
عل أنفسهم لا تقنطوا من رحمة الله . . . ؛ يقرأ وعيناه المطفاتان . 
والمكشوفتان ٠‏ يصب بياضهم فى بياضههما كلما مد النبرة ولفرث جباله 
الصُوئية من خلال عروق عنقه (. . , ) والعجوز بجلساا ولنامها 
المنحدر إلى ما تحت الانف . تستند إلى عكاز لتصعد عتبة ٠‏ سويقة بن 
صاق ؛ (...) تنزل وتصعد . والأزفة المستوية السطلح قليلة ؛ و اثما 
يمل نظرتك إلى الناس والأشياء دوْماً من فوق أومن نحث (.. 2( 
كه لها رائحة . مع أن متصلة مناخ بشرى : رؤية ابات والنساء 
البيضاوات الفتخاراث ببشرتهن الحليبة الناعمة . وعيونين 
الناعسات . وإشاراتهن الرقيقة (. . .) تلك الرؤية النى فِطمْ عليها 
خيالك الطفولى »”"*)( إلخ ) . 


إن الواصف فى المقطع الارل لا صوت له . كما أن المهم عنده هو 

نقديم الشىء الموصوف بحياد ودقة وموضوعية . فى حين أن 5 
فى المقطع الثان هر الشخصية المحورية الى يقترن عندها فعل الوسف 
بفعلٌ النجوال والنذكر والمقارئة والحنين والاستمتاع . بقدر ما ييمها 
تنويع زوايا النظر . وإشباع الحواسٌ بالرؤية والسماع . بل وصف 
منظور الرصف نفسه . وهذا كله يضعنا فى بؤرة ذاتية ٠‏ نشتغل فيها 
الحواس . ويتداخخل فيها الإدراك مع الذاكرة . ومم الفعل . ومع 
بواطن النفس . 


) وعند علية 


*' س وبالمكان تقديم جدول بأهم المفاطسع الوصنية ل تقديم 
الشخوص ثنموذجا لوصف المحارر الأخرى . الفضائية والمشهدية . 
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السارد ( ص 8 ) 
السارد( ص 9 ) 
نساء الدار الكبيرة 
رص 19') 

افادى رص 75 ) 
راوى الرواة 

رص لل ” اقرف 
السارد ( ص 8" ) 
المادى 

رص 1# -)) 
الحادى ( عس 54 ) 
كنز ةر(ص 7) 
الحادى (؟ل/ا - #/8) 
افادى (عس 6م ) 
المادى رص )١٠١٠١‏ 
السارة 

رص ؟١١‏ -5؟1) 
الهادى 

)١484- ١49ص(ر‎ 


ين هذا الجدول أن التذكر هو طريقة الإدراج المقولية لفساعلية 
الوصف . وغالبا ما يكون استحضارا للمشاهدة . كذلك نإن اللحظة 
الآئية بحمولاتها . نسهم فى تحوير الملاحظة المسترجمة أو تعميقها 
أو إعادة نناوها . والتذكر ينم عن طربق النتداعى , أو بحثا عن 
النسيان . أو بالاستحضار المقصود . وتتسم الكلمة الرصفية بشعرية 
خخاصة ؛ وهى تزاوِجٌ بين الموضوعى والذاى , إن الملامح الموصوفة , 
وأغماط السلرك . تمثل ذاكرة الاستحضار والسسرد ؛ وهى تصطبم 
بخصوصية خطاب الشخصيات الذى يبرز فيه المنزع التعبيرى . 

وف التصوير المشهدى نجد . كذلك ؛ اقتران الرصف 
بسيكولوجية الشخصية ؛ والتركيز عل عناصر فيزبائية وفيزيوسوجية 
وهندسية وسلوكية . تسهم فى إضضاء الشاعرية على الخطاب 
الروائى . ويتميز الوصف المشهدى باشتماليته ونشديده على الملامح 
المتحركة المعبرة . خصرصا ل مشاهد مثل : مظاهرة الاجتمساع 
الوطنية ٠‏ مشهد المديئة ؛ حعفل عترسل عزيز وسعيدة ١‏ الاجتماع 
الحرى . ... إلخ . 

أما وظيفة الوصف فهى مرتيطة غالبا بفعل الاستحضار 
بوصفها وظيفة نفسيرية تحديدية . ونجد أن الرصف مع السارد يؤدى 
وظبفته التنظيمية . ومع ؛ الحادى ؛ فى مشهد استحضار الأم ٠‏ يتمجحه 
انجاها إيياميا للإبحاء بوافعية الصورة الحلمية ( الوظيفة الإبهامية ) ٠‏ 
هذا مع تأكيد آلية الانتفاء والتلميح التى تثرى الشركيب الدلالى 
والمنظور النفسى للعالم الروائى . وهناك فى النص خطاب مستتسخ ٠‏ 
يُودْى فيه الوصف وظيفة ٠‏ إيدبولوجية ؛ حيث بصف مذيمٌ من فندق 
هبلتون ‏ الرباط مسابقة الجمال القامة به ,. وهى صورة وصفية بحسن 
قراءها فى علاقتها بالصورة الإخبارية النى يحملها الخطاب المستنسخ 
ال موالى . 


الإدراك والتفريم 


التذكر والاستحضار 
التذكر والعين المجازية 


الملاحفلة رالتقويم 
التذكر /النسيان / العين 


التذكر/العين 


التذكر / العين 

التذكر/ الملاحظة المباشرة 

التذك ر/الملاحظة 

التذكر / العين 

الملاحظة ( العين ) جسدية + أغاط 
: السلرك + اللباس 

العبن ازا لم2 | ملامح اللجسد + اللباس 


تنويعات حمول لعبة الاسيان 


ملامح جسدية وسلوكية + اللباس 
ملاميع جسدية وسلوكية 
ملامحع جسدبة وسلوكية 


ملام الحسد + الكفن + الحثمات 
ملامع الحسد + الاختلاف 
بحسب الفضاءاث 

ملامح الحسد + أماط الساوك 
ملاح جسدية 


: الحوار والنسيج الأسلوي‎  * 


إن هيمئة الزمن النفسى فى الرواية ؛ وبنيتها الاستمرجاعية 
المتمحورة حورل صمير المتكلم أساسا . وطابعها الخراري العام 3 
الذى يقابل بين الاصواث ووجهات النظر . وعلاقة المسنحضر 
بالمعيش ٠.‏ هى مستوباتٌ جعلت من ٠‏ لعبة النسيان » رواية حوار ٠‏ 
داخل اقتصاد السرد العام , بين الاصوات البنُوئَة فيها . وهو حوار 
خارجى وداخل ؛ حوار الآنا والألت ء والأنا والهو وحجوار الداث مع 
الذات . . . وق هذا الحوار المتعدد مراجهات بين اللغاث والأصرات 
والاساليب واللمتكلمين انفسهم , إذ توافرث شروط التعدد اللمسال 
والاسلوى والإيديولرجى : منظورات مستقلة / شخوص منبايدين / 
تعبير عن موافف مختلفة منثمية . ويُضاف إلى هذا شرط أخخر هو التدايز 
بين صوق المزلفٍ المجرد ورارى الرواة المتحاورين فى مسترى يمكن 
نعته بما وراء النس المتخيل . ولذلك فالموث الواحيد المسيطر 
لاوجو له ؛ لاعل صعيد المحكى . ولا على صعيد الحكى والموفف 
من أشكال تنظيمه , 


هذا الطابع الحرارى نجده أبضاً على مستوى ٠‏ الكلمة المتزاحة 
إيديولوجيا و ؛ لآن الكلمة تعبر عن موفف وهى إمًا أنْ نكود. جوابا 
عن كلمة أخرى , أر منشطرة بذاتها إلى شفين : صصوت مُنَضسُ 
تواجهه بصوتبا الصريح ونسعى إل تعريته . 

بقرل ميخائيل باختين : ؛ فليس من الممكن الاقتراب من العالم 
الباطنى للمتكلم . والكشف عنه ١‏ بل إجباره صل أن بتاكشف ٠‏ 


سوى عن طريق التسادل الحوارى ١‏ فعن طريق معائسرة الإنساء 
للانسان يتكشف هذاالعالم الداخل .0 ,2*9 , 


إوفيل 


الصديق بوعلام 


١‏ إن الحوار الخارجى ف ١‏ لعبة النسيان » حاضر بقدر لا بأس 
به . قياساً إلى التفنيات الأخرى . وهوحافل باشكال المواجهة 

المشاكسة والصراع بين زوجة اللهال والحادى طفلا . 

- استنكار المرأة المحاذية للهادى فى د جنان السبيل » لحوار امرانين 
ساتقطتين , 

المكاشفة بين د الهادى ؛ وأخبه د الطايع » . 

التواطؤ بين د الهادى ؛ وعشيقته صمن علافتهما الجسدية , 

التزلف بين « عزيز » و « سعيدة ؛ فى أثناء تعرفهما كليهما عل 
الأخير . 

المقابلة سين التساهى والعلافة الشْبّْئية وملاقة العشق . 

( الزوجان ) ., 

المواجهة بين الاصوات الإيديولوجية . والميلين المتباينين 
( فتساح/ عبد السلام / نادية / إدريس / صرت يعبر عن الموقف 
الإسلامى / الطادى / أصوات أخرى ) . 

م الحدال بين المؤلف ورارى الراوة : 

مفارقة المواجهة بين الخخاصس والعام داعل الاجتماع الحزي . 


إن أشكال المواجهة , فى هذه الامثلة ٠‏ تتضمن طرائق معينة فى 


© فالحوار يكون أحيانا ؛ مباشراً وأحياناً أخرى شير مباشسر , 

مروياً أو كلاماً متقولاً بأسلوب غير مباشر و. ري 
© تنويم اللفنات بحسب الوفسع العام للمنحاورين ؛ تأغلب 

الحوارات الخارجية بين الشخوص غير المتعلمين نتم باللغة المحكية 
أو الدارجة ؛ وهى تعبر عن عالمهم اللشوى . النفسى ‏ الفكرى 
بدفء وبساطة وطلافة خخالية من التكلف أو التعقبد . فى ححين يدور 
الحوار بين المثقفين باللغة الفصحى المتعددة المستويات . كذلك تبعاً 
لمقامات الذوات المتلفظة وقدراتها التعبيرية ؛ وهى متنوعة وإن طغى 
عليها ‏ أحيانا ‏ السياسى والإيديولوجى , 

© تنوع النبر ات واللهجاث فى الحوارات . بين السخرية والاستياء 
والاحيتداد والااحشجاج والاتهام رالهجوم والتحمس .. 

© أساليب الاستفزاز فى الموار: خصوصاً بين دافادى؛» 
ود الطايع ه ؛ وبين راوى الرواة والمؤلف ؛ وهى مُرَجْهُة لرض 
الكشف عن الموقف والكلام النفسى . 

© المواجهة بين المقفصديات بشكل يستدرج القارىء إلى مُسَارٍب 
العوالم الداعلية وعلائقها . 


عل أن الحوار يُدْرَخّ فى إطار السرد ؛ ومن هنا ينضاف صوت 
السارد إلى أصوات المتحاورين . فنجده يعبر عن نفسه ٠‏ أو ينوب عن 
المؤلف . إما بالتعلين ( بمختلف فجاته ) عل الحوار شكلاً 
أو مضموناً ‏ أو بالكشف عن كلام مسكرث عنه فى الجوار . 
أو بالتفسير والتعليل , 

ويلمب المرار الخارجى دوراً أسامياً فى الوععى ال متبادل بين الذات 
والأخر . ولى تمول الملاقات . وتسدل الاقتناعات والمواقئف بين 
الشخوص . وبإزاء العالم . كما يعكس التداخخل الإنسانل . ويعبر 
بأسلوبه ومحتواء ٠‏ عن طابع هذا التداخخل ١‏ فالذات لا وجود ها إلا فى 
١4‏ 


العلافة بالآخخر . أى أن كينونتها لا تتححدد إلا من خلال رؤية الآخر 
ومقابلئه . وبالعكس معدا تدا كل لبط عن خرص الرواية 
عن اليقين الذى نحمله , متعرفة فى شخصية أخرى على نقيضها . 
ويمثل الحوار المارجى الشكل البراني لتطور العلاقة . رصعوردها 
أو هبوطها ١‏ والملاحظ أن بنية التباعد والتضاد والاخيئلاف واللا مبالاة 
تمل محل بنية التقارب والتوافق والتمائل والتواصل فى عالم الرواية , 
والخصرمة ٠‏ يتولى الحوار الداخل ٠‏ بما هر ثقنية » إبرازٌ الرعى والنقد 
الذائيين ٠‏ والكلام النفسى المكتوم ٠‏ والأعماق الخلفية للسلوكات 
الظاهرة , 


* س إن الحوار الداخلى مناجاة . أو حديث للنفس فى خلوتها 
أو بين الآخرين . ولكن فى حظة استغراق فى الوعى الباطنى . وهو 
ترجيه الكلام إلى الذاث . ومحاورتها . وحمابيتها ؛ وبذلك يعكس 
عالمها الداخل . وهر مائل النداعى احرٌ فى التحليل النفسى ولجده 
فى ١‏ لعبة النسيان » استرجاعيا نذكريا . حيث تستحضر الشخصية 
أحدائاً 5 أو صور شخرص مترسية فى الذاكرة . أو مشاهد عالقة 
باللأوعى . ترجع إلى الماضى البعيد ( الطفولة ) أو الثريب . ويتم 
الاستحضار على حسب حرافز اللحظة الآنية . ودواعى التذكر التى 
تفرضها الحالة الذهنية والوضع فى العالم الخارجى . كل شخصية 
متكلمة تستحضر ذكريات فد نتمائل مع ذكريات الشخصية الاخرى 
وفد تتباين معها ٠‏ ل طارقا زجاع اق المتحفية ديا | يكن 
أن ثثير ذكرى مسترجعة من الماضى ذكرى أخرى أوَل من فى الزمن . 


ويعكس الحوار الداخل الاسئرجاعى مع الذكرى . العام النفسى 
للشخصية . فاهادى يستحضر أمه دائيا ؛ حتى صار استحضار ذكراها 
عادة عنده ٠‏ وهو يفعل ذلك من موقع الإحساس بالافتقاد والغربة 
والرغبة فى الام . إِنَّ حنينه إليها ٠‏ وإلى عالم الماضى الطفولى بعامة , 
جد دافعه النفسى فى الخطاط العالم الحاضر ١‏ ول نلاشبى اقيم المودة 
والتصافى . واندثار مشاعر الحماسة والالدفاع وبتوسل أسلرب 
الاستحضار بالمخاطية والإبهام بالمعاشرة والمقابلة . وعلى هذا النحر 
بستحضر اطادى طبِفَىْ الأم وه سبد الطيب » بعد موته) . 


وهناك شكل آخمر للحوار الداخل فى الرواية ؛ وهو تامل 
استبطان . حيث تتغلغل الشخصية فى أعماق ذائها , مُسْمْدْخَلةٌ العام 
الخارجى إلى باطنها . لتسترسل فى تأملاتها وهراجسها وأحلامها 
ورؤاها واسئيهاماتها . وهنا يتسم الخطاب بأساليب استفهامية 
وتساؤلية بارزة . وهناك أمثلة عل ذلك فى مقطع ( استهلال نوبة 
العشاف )** , 

يحمل هذا الحوار وجوها من الشكٌ والحسرة والتردد والحيرة؛ معبراً 
عن السام الذات إلى صورئين : أنا/رأنت . وى هذا الإطار زلاحظط 
ثثاويا غير مفيْد بين ضميرى المتكلم والمخاطب ٠‏ مسندبن إلى ذات 
الشخص المتكلم . فضلاً عن التلقائية التعبيرية العاكة لما يعثلج فى 
النفس . وسمة التكرير الموضوعان والتركيى الأسلوي . 


إننا نستطيع عن طريق تشريح مقاطع الحوار الدّاخل تعمق الوعى 
الذاى لشخصية و اطادى » 0 ونتبع سير ورنّه 5 كذلك تسمح لنا هذه 


المفاطع بالتقاط صور انعكاس العام الْمْتُحضر أو المعيش , وامُشَافْد 
فى ذلك الوعى الذاى . 


 *‏ يقول مبخائبل باخشين : ١‏ الروابة تريش 0080أهمءامة/ا 
اجتماعى منظم فنا للكلام ؛ وهى أحيانا ترقيش للغة . فضلا عن 
سلسلة عريضة متنوعة من الأصرات الفردية . إن الترائب الداغل 
للغة قومية واحدة إل هات اجتماعية وسلوكيات جماعية , ولهجة 
جمرعة محددة . ولغات الس الأدي ٠‏ ولغات الاجيال ومجموعات 
الالسن . ولغاث الانجاهات والسلطات والدوائر والموجات القصيرة 
الأمد . ولغاث الايام السياسية ‏ الاجتماعية . بما فيها الساعات 
( كل يوم بلكنة ومفردات وتشديدات  )‏ كل هذا الترتيب الداخعلي 
لآبة لخة فى أبة برهة معطاة من وجودها التاريخى يُعْذٌ متطلبا جوهريا 
لجنس الرواية(؟*؟ , 

انطلافا من هذا الفهم اللساني الخاص للتجل اللغرى والكلامى فى 
أسلوب الرواية . نريد إبداء بعض الملاحظات حول النسيج الاسلرى 
فى و لعبة النسيان » . ذلك بان المستوبات الأسلوبية فى الرواية تنصهر 
فى نظام كل لتمنحها نرديّتها . وهى حمالة دلالات النص الإ يدبولوجية 
والفكرية والنفسية والسلوكية . 


الكلام لحلل أسلربيا إلى طابعه الفردى المخاص بالشخصية 
المعنية , 

* و الحادى : : شفافية الكلمة الموحية وشعريتها ؛ رشاقة النظم 
والتوليف بين نراكيب متقابلة ٠‏ تنزع معجمى غنى بعحسب مقاماث 
الكلام ٠‏ مرولة إنشائية ؛ الصور البلاغية ؛ ماكاة أسلرب الحكى 
الشعبى من حيث طريفة التؤليف | 

© نساء الدار الكبيرة ( سارد بضصمير -١‏ المتكلم ) : فجة نسوية 
متميزة معجميا ودلاليا ؛ حك يتألف من جمل بلا روابط لنوية , 
ويحماكى كيفية الحكى اليو . 

« ومى إبراهيم ؛ متكلم باللغة الدارجة ٠‏ بحبوبة وتشويل ! 
مزج للعربية الفصحى بالفرنسية داخل اللغة المحكية ١‏ اقنفاء أسلوب 
الحكى الدارج . 1 

© كنزة : مزج اللغة الدارجة بالفصحى ١‏ لجة نسائية . 

١ »‏ الطايع ؛ : كلمة صريحة , جارحة وحاسمة ؛ هجة زاهدة 
ماخر 3 
» و سيد الطيب ٠‏ ؛ لغة اليل القديم بألوان تفكهها . 

ل العشيقة : كلامها فى الحرار يأخعد منحئ'معائقة كلام د الحادى » 
دلاليا ومعجميا ؛ وفى الرسالة المكثوبة تعتمد الاسلوب الأدي . 

والغريب أن صرت الام و لالة الغالية ‏ لا لكاد نسمعه إلا فى 
حدود مراث معدودة وضصيقة 0 عل أنّْ كلامها الثليل يعكس اللهجة 
الفاسية . | 

وبالإمكان التمييز بين الأساليب الثالية : 

© لغة أيام الحرب والمقاومة والنضال د الاستعمار , 

لغة المرأة المغربية الآييّة والمتعلمة :. المثقفة : إذا انا بين نساء 
الدار الكبيرة ولالة نجية و د كنرة ) ؛ من جهة ٠‏ واد عشيفة ١‏ الحادى 
فى باريس من جهة أخسرى » اتضح لنا التباعد والاحتلاف بسين 
العالمين . 


تنويبعات حمول لعبة النسيان 


© لغة تفكير الطفولة ؛ لغة تفكير المراهقة والشباب ؛ لغة تفكير 
الكهولة , 

* شكل الكلام فرق الفنى ( التعليل الفلسفى مثلا ) . 

© أسلوب المهكى اليومى الشفهى : 

* لغة الحلم والرؤ با/رلغة التعبير عن لجنس , 

مستوى تجميع الخطابات ٠‏ والاستنساخ . 

الخطابات الثلاثة المستنسخة مرتبطة أسلوبياً ( بالمعنى الحوارى ) 
بالذكربات والمشاهد الْسْمْحْضَرَة فى فصل ( ثم يكبر العالوفى أعينا ) . 
السخرية . 

| بلاغ بدون مساسة ؛ مماكاة أو نقل للغطاب الوعظى 
الرسمى لكام مدة العشرين سئة المستحضرة . وهر خطاب بثميير 
بمحسّناته البلاغية المكرورة . 

ب - مذيع يصف مسابقة الجمال : تسجيل لصورة صوئية من 
نندق هيلئون ‏ الرباط ؛ وهو خطاب مداقض لظاهر الطاب 
المستتسخ السابق وفحواه . لاله خطاب إبِرُوسِىٌ سياحى استعراضى 
مُكشوف 


ج ‏ عين نافرانت بدبدو تمدَكُرٌ من طرف من لأحقُ هم فيها : 
خطاب صحفى إخبارى يعبر عن الجماهير المسحوقة ١‏ ويفضح 
الاستفلال المتراصل بعد الحصول عل الاستقلال ؛ وبذلك ينفى 
الخطابين السابقين من جهة . ويضع . من جهة أخرى وقائع الفصل 
المستحضّرة فى إطارها الثاريمى الصّحيح من منظور البحث عن 
الحقيقة . 


© التداخل النصى : هناك نصوص نتحاور مع /وى نص الرواية 
أو المحكى ؛ منبا ! الموشح الاندلسى المنشد ؛ النص الشعرى الحر ١‏ 
الخطاب القرال ؛ الحديث النبوي المررى باللئة المحكية ١‏ النص 
الشعائرى ؛ النص الشعرى القديم ؛ الفيلم السينمائى ؛ الحضور 
الخلفى لنص آلف ليلة وليلة ٠‏ القصص الدينى ؛ الاغنية العربية . 

هذه المستويات هى بعض الجوائب المكونة للتسيج الأسلري 
للمرواية . 

إنبا تتضافر فيها بينها لتعطى ١‏ لعبة النسيان ؛ تفردها الأسلوي ؛ 
حيث إن الوحداث التى رأينا تتصهر داخحل الكل الأسلربي ٠‏ ع 
احتفاظ كل وححدة بنوعيتها ونكهتها ؛ تغب عن التحاور والتعالق بين 
اللغات والارضاع . إن التسده اللساى وتراكب اللغاث مرتبطان 
باخئلاف أصوات الشخوص وئعدد المنظورات وعليه . فلحن نجد 
حركية لغوبة فى أسلوب الرواية . بدل التعبير بلغة مباشرة أحادية ٠‏ 
تغفل التعدد اللسانى ‏ الاجتماعى . فمن خلال التذكر ؛ والفعل 
والمشهد المستحضرين ٠‏ والفضاء والرؤ ية . ودرجة الوعى المتحرك ٠‏ 
للمْسٌُ حوارٌ أصرات متفاونة من حيث تعارضها وانحادها . إن العلاقة 
بين و الحادى » و « الطايع ؛ تتعدى القرابة الدموية ( الأخوة ) ٠‏ 
لتعكس موففين متبابئين مما يحدث فى العالم الخارجى ٠.‏ وصوتين 
مُتعا رضي ٠‏ بتشبث كل منبها بيقيله أو بما ماله كذلك . وهذء العلاقة 
تبلغ حد التباعد والعداوة ٠‏ غير أن كل صرت يعبر عن منظرره 
المستقل ١‏ فيها نستطيم نحن التقاط مواطن الانصال والانفصال ٠‏ 


ل 


المدبلن بو علام 


بيجا . والامر كذلك بالنسية للعلاقة 

ن افادى وعشيقته ٠.‏ وسين المؤلف وراوى اللرواة . ومن جهة 
0 نُفدر الاستعخدام , انناجحم والواعى للهيجة المحكية وطريقة 
مرجها بالفصحى ؛: فقد استطاعت هذه اللهجةٌ . دون تعقيد . أن 
توصل إلى القارىء المغربي . ( ولعل هذا يعد مشككلة بالنسبة للقارىء 
العربى بصفة عامة ) عالم الإنسان البسيط المتكلم , ٠‏ عل طبيعته ٠.‏ مع 
امرك عل أقوالا ييه مدر ن الوعى اللسان المغرى . تؤدى 
دلالئها بمنتهى التاثير والثلقائية . كذلك تقريب اللهيجة المحكية من 
لنصس . وا رب هد 0 

عمل أسهم فى بناء الخصوصية الأسلربية للرواية , وأنام إمكائية 
أخرى للحوار وتكوين ٠‏ هجة وسطى ٠‏ . 


ا الرفن من خلال الخوار نب 


الدلالة العامة : 

إن الخوارية بين الأصوات ومنظورات الشخوص نؤ لف بنية دلالية 
تعبر عن التضاد والافتئاد من زوايا متعددة ؛ فالعلاقات فيما بين 
الشخصيات تعب عن المواجهة والفَفْد . كما أن 0 بالعالم تعبر عن 
التضاد وال فص . وهذا ا مستوى يدفع كل شخص لي التمسك باليثه 
الدفاعية بحب اقتناعاته ووغيه . ومن هنا 1 الثشافر بين 
الشلخرص ٠‏ على أن البنيْةَ الذلالية تمك فل الاي زر 
زأفضة لماز + متستافة القيم. وهم النساة .ومن رؤيهُ مسمة 
بالخيية . لاندثار الأحملام واليأاس ٠‏ عل ندحر يقَوَى عامل الانتقاد ى 
فالحنين إلى الماضى . فالتذكر لتخفين النسيان , ؛ الشخوص جميمها 
حاهم: لتبدأ وتعيد لعة الكذب/ الحقيقة ؛ لعبة اللسبان عر 
لعية الحياة 86 . وتتمفصل هذه 
اله ٠ل‏ النص . فى مسثويساث بدا حيث لد أصوات 
الأجبال المتضملة لعلاقات الشخوص . نهناك ثلالة أجيال متعاقبة 


متحاورة فى الرواية ؛ 


الو 24 خط 3 واعادة ابتكار [ 


- جيل أول : بمثله ٠‏ سيد الطيب .٠‏ وه لالة الغالية »وه سى 
إنراهيم ١‏ . وهد! الخبل عاش زمن الحماية والاستعدار ى. ويمكن أن 
بعد « مى إبراهيم ٠‏ شخصية محٌضرمة بين الحيلينٌ ‏ : الأول والقانى . 


جيل ثان ؛ يمثله م «الحادى ؛ . و« الطايع » . و دلالة نحجية » 
والعشيقة . وهو جيل المقاومة والنضال ضد الاستعمار . والكفاح بعد 
الاستقلال فى مواجهة القهر . 

م جيل ثالث : يمثله ١‏ فناح (١‏ الذى اعثقل )٠و‏ إدريس و. 
ره نادية »وه عبد السلام ٠‏ وأصرات أخرى ؛ وهو جيل الحار 
الصّاعد ؛ الدى يعيش زمن الثرثرة وغياب الفعل , 

إن العلاقات بين هذه الأجيال نسجل ٠‏ طوليا ٠‏ نحؤلات الرعى 
ونطزر المواقف ووجهات النظر ٠‏ فيها مَل ٠‏ عرضياً عا | الفيم الذى 
تتشبث به الشيخوص , ذو سى إبراههم ‏ بير عن رُوْية ديبة للعام 

من منظور سلفى ٠‏ ما ضوى ومتفائل . بقول مثلا : « لابد الواحد 
ينوى الخه. . دابا يجى الى يضلحنا , غير أحمنا ما فابطيئش الص + 
خر جنا ع الطريق . البهرد ها كانوش شادين الطريق . ريم الله 
جار يل ذا مو رسا لاهنا لامعاش كيف 
فال المجذُوب . قرن ربعتاشر بككئى عليه النبى ييه . , /ردابا دخلنا فى 


١ا/ك‎ 


لوا ا كيه سمي ين 
فى هذا القرن .. . 0«*"! . وهو يعيش معاناة انتظار تغبر الأحوال 
وممىء الفرج . ٠‏ امع فى شخصيته بين التدين المت والنادل العامل 
فى حانة ٠‏ ولذلك فهو بمثل زمن اختلاط مُعْضِلٍ ٠‏ تتداخل فيه الذَّاتَ 
مع الآخر . والديى بالدنيوقٌ والاسلامى لسر 

فى حين بمثل « سبد الطيب ٠‏ شخصية بسبطة مُسْناءة من فساد 
الأحرال + ١‏ الثامم ن كلها تفهرت . مابشات بركة والفش على عينك 
أن عذى . القليب نصوماء . وَالزبدة الطرية تفتش عليها بالريق 
الناشف ما تلفهاش . عيا وما يكتبم فى الجرائد وتطيرار 
الخرامه ٠‏ عمل من تتشرا زابورك أداوود ؟ 206. فموقفه . وإنّ 
ل لضي ذلك ل بعرو عل نفك في وسيلة الخلاص . لأنَ الأمر 
م المعنن بالأمر 

الالاتجةء زصة ااي إبراهيم ؛ وأخخث , الممادى ٠‏ تعيش 
حياتها الستبة الى رصم حدودها زوخها مدذ البداية وهى َذَكَرِ 
١‏ الهادى » بالأم ٠‏ وَإنَّ كانت علافثه الى السابق مطبرعة 
باللأسبالاة ٠‏ فإنه فى لحظة التواصا ل معها يكتشف أنه أمام ذات تكلم 
وتعمر ر عن وجودها الإنسان : ؛ نجية التى كنت أنْبنّها داخل إطار , 
وأنعاما ل معبها صمم. ن تصنيفات العواطف العائلية ٠‏ تتحول الآن ن أمامى 
إن إنسانة ؛ ناطقة ٠‏ ها اراؤ ها وملاحظائبا وتفويءاتها لنناس وللدنيا . 
أبة لغة تلجأ إليها فى منل هذه الحالة عندما نكتشف أنّك أمام إنسان 
موجود فى جوهره . متشيث متشث بحياته ك! عاشها ٠‏ الابعك شاعا ااا , 
ولجية امرأة هادلهة , تمان ندل الزمي: واففر الأولاد للتعاطفت . 
لكنا نَتَمنُكُ ما عند ان . 


أما و اشادى ٠‏ الشخصية المحورية . فيمئ[ بعانه الذاق تفاعل 
الأصوات والمواقف . والمكحاساتيا فى لفهءى وسلافتها ييقيده 
ويشِدى لنا وعيه المتجاور . فى لحظات التواصل دمع أيه 
0 الطابع » . وعشيفته , والاصوات الْممْلَه للجيل الثالث 


«فافادى مع ' الطايسع ١‏ بعان من اللأمبالاة نجاهه . ومن 
الانقطاع فى النيار لال 5 . إن نشأتهها الواحدة , والضحك 
والحب الطفولى . وكفاحهما فى سداية الشبساب ٠‏ أواصر تنفك , 
لاليموت الحب المتبادل . با اليتراتجم : حلي ليا المكان لخلافٍ عاطفى 
وإيديولوجى أساساً : ؛ أيففل هذا ؟ أن يحملنى تعلتى بطفولتى على 
محافاة م الطايم بع «الذى نكر ال لم عشناه سوية . وأباج لنفسيه أن 
يعدمه من ذاكريه 056 ؟ ولك أن ١‏ النجابه : ثم الشاعد د ثم اللإمبالاة 1 
ب ن الأحوين لا ترجه فقط إذ ف فيه المساينين من ن الواقع والممكن ٠‏ 
ولكنبنا تتعلز أيضا بدو العلاقة الى تمل كلا منيبم) بنفسه . 
وبجسده ١‏ وبذاكرئه . « فافادى » يقول : + الصحك يقترن عندى 
بالعلفولة ؛ وأنا مسرف فى حب طفولق 2005 ى لى حبين بفول 
٠‏ الطابع » : ٠‏ لفد تعوْدْتْ عل أن أنطى الأسْبقي ناهره عام ؛ ييل 
المجتمم فى كيه ,(58) .فى حين لا يستطيع ٠‏ الطابع » الكلام عن 
جسده , وهو المتزوج . عبر لغة المسادىء أيام التفال . تجيد 
«اأضادى) يرئض السرواج ويعبر عن الطلاقه وراء اللذه والشهورة 
المسيدلة . بقول ؛ الطابع ؛ : ؛ أنا مندفع وهو متأن ٠‏ أنا متقشفف 
ني وجسدى وهر مفثون با تسد واللذة 1 أصفه بالأناى فيقول : 
١‏ . لا يكن أن نعيش بدون أنانية . أله على الرّوام ٠‏ فيرد بأن 


الزواج لبس غاية 0 وأنْ التجربة أوسع من ذلك ١‏ والزواج صورة من 
صور البححث عن ثوازت العاطفة والحسد (. . . ) دالها ُعطينى الانطباع 
بأن حياق منغلقة و9" , 


؛ الطابع » مُعادٌلماضيه ولطفولته ٠‏ مستجيب لمُنضّر مُنطرف فى 
شخصيته ١‏ وء الطادى ؛ متشبّت ٠‏ ماضيه » منصهر فى طفولشه التي 
لا ينساها ٠‏ مُنْمْسْك بمواضلة الفعل والحياة , 


هذه المكونات المختلفة يفجرها وضع م الإخحفاق وخيبة الأمل الذى 
بهد جيل « امهادى ؛ نفسْهُ فى مواجهته ٠‏ فالاحلام ظلت أمانٍ لم 
نتحفل ٠‏ فى وقث انحرف فيه العمل السْيَابِيَ عن هدفه , وتكالبت 
يرد الفهر والقمع على كل أمل أر حاولة للففل . إن « الطايع » 
بكتشف أنه كان محدوعا خلال عشرين سئة من النضال؛ ١‏ سثرات 
المدم والبناء ٠‏ . فيختار عام آخر بعد أن كاد يتحول فيه ؛ مر إلى 
رماد 6 . لذلك يحتضن رمادة حمرا آخرء بجعله ينظر إلى تحولانه 
بسخرية وه بنوع من المرارة والعنف » . يصير بعيدأ عن عن الوهم ٠‏ 
ويتسبى دعرة الصَحرة الإإسلامية وأملها . عاكفا على قراءة الفران 
وه الدراسات المبشرة ببناء مجتمع, إسلامى نبعث فيه حضارتنا التليدة 
الأصيلة » . إن حل القادة عن المساهير . وإخفاق المشاريسع 5 
بدفعانه إلى الاستجابة لود عنيقا أل ننه نحر لتحيل لال : 
وفيها ترتبط ذكرى الأم . فى عقله . ٠‏ بالموت الذى يجب أن ينها 1780 
تل الام بالنسبة ٠‏ للهادى ؛ رمزاً للمتحقّق فعلً . وشكلاً للمبتدأ 
والمننهى | الهى الأصل المسثمر . والينبوع الذى يستمد منه 0 الصبر 
والإصرار عل البقاء : لتعلم منكِ البسمة المتناسلة . والرحدة 
المتعددة و . وبذلك فالام رمز للحياة وتهددها . 


وتتراكب تجربة « الطايع ؛ الدينبة مع تجربة و سى إبراهيم » 
الصوفية . ومع صرت اخصبر من الحيل الشالث يعبر عن الموقف 
الإسلامى من حاضر مجتمع مُسلم, ل موب ب تن ارح 
متعَالِقة ومتحاورة مع أطروحة مغايرة ها . ترى أن المضلة ليست فى 
النذين ٠‏ ولكنبا ل الع ع حياة الهدُدِين بالفمع والقهر والموث 
البطىء . 


إن التواصل بين الأجيال مفتقر'إلى اللّغة المشتركة . خصوصاً فى 


نتوبعاث حول لعبة التسبان 


هذا الزمن الشبيه « بزمن الاحتفسار ؛ . يقول د الهادى » ردأ عل 
أصواث الخيل الحاضر المحتجة : ولا أحد يستطيع أن يبر طريق 
الأخر ؛ لكن ما أمله 7 ْو رصاصة سجينة داخيل مساسورة 
البندّفية (. , . ) الخرصوا عل أنْ تبلوِرُوا لف مقنمة , 0ن 
رس مسر تاساك عب هلها : 

ومثل و 0 
الومى بون اليأس والأمل . بقول الهادى : : أحسست منذ أول لقاه 
أنبا تختلف عمْنْ عرفتٌ قبلها من الفنيات والنساء ٠:‏ و٠‏ بدأت أشعر 
أننى فاصر عل التحلين فى سماواءها وهى عل رحلتها مُصْمْمُة ؛ . 
ذلك بأن تهربة هذه المرأة المنطلقة والمتطلعة إلى الحالات القصوى . 
اي الصمود والاصرار على متابعة امُغُامرة 1 حيث إنها بلفْثْ نفطة 
اللا رجوع . د أتابع السبر حت وأنا أعلم أننى لن احفق شيئاً 259 , 
إنها امرأة تبلورت شخصيتها فى مناخ التحرر والدعرة إلى نحفيق 
الذات ٠‏ ول باريس 68 ) وفررة ١19454‏ ؛ مشمردة عل مجتمع 
تفليدى يلفُه الموت البطىء , فى خخارج أرضه ! لكنها لم تعد فى 
العبابة . قادرة على تمثيل ٠‏ دور المْشِير بمجتمع, آخر: ؛ بعد أن 
أظهْرْت لها التجربة عبثية ذلك ٠‏ فاكتفت بتحقيق امتلأئها الذاق . 

ولعل هذه العبارة مَل دل الموقف الأخير , وليس النبائى , فى الرؤ ية 
عند الهادى ٠‏ وعشيقته : 9 مُنْ أراد أن بننظر شيئا من الحياة لا بملكُ 
إلا أن يُعائق الأمل البائس 4(0") , 


إن الذّاكرة فى لعبة النسيان » . بتعددها ووجهاتها . ليست مجرد 
الية للاستحضار والتذكر . بل هى تعبير عن سؤ ال الزمن الحساضر 
وتعقيد انه المتأزمة ٠‏ فى مقابل مناطق وضيئة جذابة 3 الماضى - 
الحلم . ومن هنا كانت لعبة النسيان ٠‏ النى عبْرها يتحفُقٌ الْمْسْمِرٌ من 
هذا الماضى ٠‏ أو اذى يستحتى الاستصرار . إن رُؤْيا الأم ٠‏ فى ذَ 
2-0 الأخيرة من النص ؛ وى نبتسم فى رضى المرجوه ا 

برة ؛ إنما عير عن أمل عوذةٍ الصدق والحيوية والحرارة رالفمل 
لق الؤين فى زم تلات فيه التي ؛ واشت بعل لقاب . 

هذه بعض الخطوط الدّلالية فى الرواية ؛ ونوك نِيَهُ أنْنا أبعد 
ما نكون عن لم الاسشنفضاء الشُمولى ل ه ولعبة النسيان » . 
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ا١ا/م‎ 


ال ا ا ااا ا ا ااا 


ترجمة الشعر : 


إلى روح الصديئ المرحوم اجى جيب ٠.‏ , 
( القاهر: بإ /ر؟ / 161 
برلين 74ثره /اذؤ١‏ ) 


([]) مع نماذج من شعرنا الجديد 


5 الشعر لا يترجم . . ( المماحظ . الحيوان ) . 


بالأاهيسسة 


عبد الغفار مكاوى 


« . . ومعلوم أن أكثر روئق الشعر ومائه يذهب عند الثقل , وجل معانيه بتداخله الخلل عند تغيير ديياجته . لكننى 


مع ذلك أثيت ببعضها لافصاحها ( أى يبعض أشعار هومير 
فزير , , . » ( عن المنتخب من صوان الحكمة , لمؤلف عر 


وس ) , مع ما نقدم وصفه , عن كل معنى دقين وعلم 
ى مجهول من القرن السادس المجرى , ثقلا عن كتاب 


صوان الحكمة المفقود لأى سليمان المنطفى السجستان المتولى بعد عام 4١‏ ه ) . 
- : لا يقتصر دور المترجم ( أى مترجم الشعر ) على ترجمة لغة إلى لغة . بل يتعداه إلى قل شعر إلى شعر . إن للشعر 


روحاً غير ظاهرة . تختفى فى أثناء سكبه من لغة إلى أخرى 


٠‏ وإذا لم نتم إضافة روح جديدة خلال عملية النقل فلن 


يبفى منه سوى جلة هامدة  :‏ ( السبر جون دام ©1518 - 1559 ) , 
5 :عل المترجم أن يقترب مما يستعصى عل الترجمة ؛ عندئل يمكننا أن نفهم الأمة الأجئبية عا واللغة الغر ييخ 


هلينا ...»). 


( جونه . الحكم والتأملات » الحكمة ؛, رقم 1٠١١65‏ ) 
3 , إن ترجمة الشعر حاولة عقيمة ماما . مثل ثقل زهرة بنفسجج من ترية أثبنتها إلى زهربة . فالعود لابدٌ أن ينمو من 
بذرة وإلا ما طرح زهرة ١‏ وئلك هى تبعة بابل . . . ؛ ٠‏ 
( شيللى . دفا ع عن الشعر ١‏ أ"م١ا)‏ 
5 : إن مهمة الترجمة الممتازة هى أن تعيننا على الإحساس بعرى اللغة الأصلية . على نحو ما نستشف جسد الراقصة 
من خلال ثوبها . .. 2 . 
هوجو فون هوفمنستال فى مقدمئه لترجمة ليتمان الألمائية لألف ليلة ) 


عل الرغم من أن الافتباسات السابقة تبين مدى اختلاف الآراء 
حول إمكان ترجمة الشعر أو استحالته ؛ فسوف نحاول أن تعرض هذه 
القضية الشائكة التى بصعب الحسم فيها ٠‏ ولقف وقفة فصيرة عند 
«القواعد؛ و الشروط؛ التى يضعها بعض علماء الترجمة المساصرين 
للترجمة الأدبية بوجه عام وترجمة الشعر بوجه خعاص ؛ راجين أن 
نتمكن من إلغاء شىء من الضوء على مشكلة عريصة يبدو أن الأمر فبها 
سيظل متروكا لتقدير المترجم الموهوب الذى جمع لل صورثئه المثالية 
النادرة بين حساسية الفئان المبدع وموضوعية العالم الدفيق . وسوف 


ننظر بعد ذلك فى نخبة من تماذج شعرنا العرى الحديد التى ترجمها 
للالمانية المرحوم الدكثور ناجى نجيب (1971- 14417) السذى 
اختطفه المت وهو لى أوج نشاطه الادى والعلمى 0 وقيل أن يشم 
جهرده المشميزة بوصفه ناقدا جاداً ومترجماً أميناً لعدد وفير من روائع أدبنا 
العري الحديث . ولما كان العرف فد جرى على الرجوع إلى «جونه فى 
كل ما يتصل بالادب الألمان . فسوف نيتدى ببعض أراله الملهمة عن 
الترحمة كما عبر عنبا فى أحاديئه وحكمه وتأملاته وتعليقاته النى ذيل بها 
ديرانه الشرفى , 
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عبد الفقار مكارى 


رفع اجوئه (ؤؤلا١‏ - 87م 1) من شأن الترحمة التى تقربنا من 
الأصل إلى حدّ التطابق أو الترحد معه , بحيث يصبح الاجنبى مألوفاً 
لنا ٠‏ وتعيد الترجمة خخلق الواقع الذى نصوره كأنه وافعنا . ولقد قال 
مرة - فى خطاب ألفاه فى ذكرى لكاتب والمترجم الالمان فيلائد 
(175 -1815) وهوفى معرض الشاء على ترجمائه النثرية لعده من 
النصوص الكلاسيكية إن هنالك قاعدتين كبيرئين لمترجمة ؛ فالأولى 
تتطلب أن ينقل إلينا المؤلف الاجنبى نقلاً بمعلنا نح بأله واحد منا ؛ 
أما القاعدة الاخرى فتقتضى أن ننتفل نحن إلى الأجنبى الغريب عنا 
ونعايش أحواله وأساليبه فى الكلام وخصائصه التى ينفرد بها عن 
غيره . 'بيد أنه فد رجع بعد ذلك . فى فقرة مشهورة عن الترحمة من 
ملاحظاتنه وتعليقاته عل عل ديوانه الشرفى ؛ فحدّد ثلاثة ألواع للترجمة : 
ان لايك يعرفنا بالاجنبى عنا بما يوافق إححساسنا المخاص ١‏ وأفضل 
أمثلته هى الترحمة النثرية الخالصة . وتأن بعده مرحلة أخحرى تقوم فيها 
الترجمة بوضعنافى ظروف النص الاجنبى وأحواله , ٠‏ وإن بقى كل همها 
منحصرا فى استيعاب الحس الاجنبى والتعبير عنه بعد ذلك تعبيراً 
يلاثم الحس الفومى . أما النوع الثالث . وهو أسمى الأنراع الثلاثة 
وآخرها فى الشرتيب . فهو ذلك الذى يسعى إلى الشوحد بالاصل 
والتطلى بعد بعت بك أن ينون نار ولد ل لل اجر لد 
بعنى الترجمات الشعرية للاصول الشعرية . بدليل أنه فى سيرته الذائية 
التى جعل عنوانها و شعر وحقيقة» (9 ١١ ١‏ ) قد لصح بتقديم 
الترجماث النثرية للشباب ٠‏ ورأى أنها انسب لتربية أذواقهم . وأيسر 
من الترحمات الشعرية<١)‏ 5 


وعلى الرغم من مطالبة جوئه بالتطابق مع الأصل إلى حيدٌ التوحد 
معه فإنه يؤ كد فى عبارة مشهورة أن على المدرجم أن يقترب ما ستعصى 
عل الترجمة . عندئذ يمكئنا أن نفهم الأمة الأجلبية عنا واللغة الغريبة 
علينا ( الحكمة رقم ٠١65‏ من كمه وتأملاته ) . ولو سسألناه ماذا 
يقصد بما بستعصى عل الترحمة ؛ وهل ندخل بذلك فى منطقة صوفية 
تعجز فيها اللغة وئقف خحرساء عند حدود مالا يقال ؛ لأجابنا بقوله : 
إن معناه ألا يدخل المترجم فى عملية مبارزة مع اللغة الأجنبية ١‏ ففى 
هذه اللغة صور وصبخ وتعبيرات وثركيبات تنعثر اللغة المتلقية فى 
أدائها , ونعسجز عن الوفاه مها . وعل المترجم أن يحترم هذا الذى 
تتعذر ترحمته . ويكتفى بالافشراب منه . وإشعارنا بأنه ينتمى إلى 
العبقرية الخاصة بلغة المصدر ‏ أى اللغة المنقول عنها ب وعالم 
مشاعرها وأنماط التفكير فيها وإيماءاتها وظلاها وقيمها الصونية والمعنوية 
النى تنفرد بها عن غيرها"؟ , 


ابد إذن أن يتغلغل المتسرجم فى روح النص وروح صاحبه ؛ 
خصوصا إذا كان نصا شعريا . وحبذا لو أمكنه أن يفنى فيه ويتشمصه 
نقمص الأرواح كما سيقول شوبباور” . هنالك بمكنه أن يتجاوز 
المؤلف الأصل فينجز ما كان يريده أوما كان ينبغى عليه أن ينجزه , 
والغربب أن : جوته ٠‏ فد صرح بأنه فعل هذا فى الترجماث التى قام بها 

مقس :بو إاكان لد فط عن خادق ل ير أن رار 1 
الاحرال(1) ٠‏ ولعله قد استطاع بثاقب نلره أن يستبق ما بقوله الوم 
أصحاب فلسفة التأويز ل ( ارمتبوطيقا ) القائم عل التعاطف والنفي” 
لررح النص وقراءة ما بين سطوره أو ما تمتها . وإبراز مكنونه الذى 
أغفله المؤلف . أو اضطر إلى إغفاله أو كئمه أو السكوت عنه . 


هلما 


إذا كان عل المترجم الأمين ‏ كما بقول «جوته» ‏ أن اول 
الافتراب ما يستعصى عل الترجمة ١‏ فلابد من القول أيضا بأن جميع 
اللغاث نحتوى على نصوص من المحال ترجمتها ترجمة و مكافئة ؛ إلى لغة 
أخرى . والمعروف أن هذه الحالة تتجل فى نرجمة الشعر بوجه خخاص ٠‏ 
وبوجه أخص فى ذلك الشعر الذى يستمد طافته وإشماعه وتاثيره عل 
وجدان المتلقى من موسيقاه . ويربط فيه المعنى والعاطفة بيجرس 
الكلمة والوزن والإيقاع ارتباطاً حمييا . ويصدق هذا عل أشعار بودلير 
رفيرلين ورامبوء وعل شعر : مالارميه ؛ وأتباعه من الرمزيين بقدر 
أكبر ٠‏ كها بصدق أبضاً عل الاشعار الشرفية . عربية كانت أو فارسية 
أو صينية أو يابالية ؛ إذ نواجه ترجمتها إلى لغات تنتمى إلى نظم لغوية 
ممالفة بمشكلات يصعب حتى عل المترجم العبقرى أن يحلها حلاً 
مرضيا . وربما نصورنا أن الحل الأوفق ‏ وإن نم يكن دائياً هو الحل 
الأمثل ب فى هذه الحالات هو اللجرء إلى المحاكاة الخلاقة ٠‏ وإبداع 
الاصل ب المبدع فعلاً  !‏ إبداعاً جديداً فى نص مترجم وججديد فى 
وفت واحد ٠‏ ومع أن هذه الترحمة المبدعة تتطلب استخدام كلماث 
وتراكيب بعيدة عن الكلماث والتراكيب الاصلية أو ممالفة لها . أى 


تتطلب البعد عن الأمانة بمعناها التقليدى . فإنها لا تتفل كبا قلت .ب 


إلا للمترجم العبفرى الذى بكون فى الغالب من كبار الشعسراء فى 
لغنه . مثل فريدريش ريكرت ( 1788 - 1815 ) . الذى حارل أن 
بحقق حلم جوته بلمترجم المدالى عن الأداب العامية . فراح يحول 
٠‏ الحفيقة الخالد: » المشتركة بين كل الشعوب فى كل الأزمان إلى 
حضور أبدى ؛ ويستغل موهبته الشعربة الفائقة . ومعرفته باللغات 
الشرقية ؛ فى النقل ٠‏ أوعلى الأصح ف المحاكاة الخلاقة 0 عن اللغات 
السنسكريئية والعبرية والحبشية والفارسية والعربية ٠.‏ خصوصاً فى 
ترحماته لديوان الحماسة ولشعر المتنبى والمعرى ٠‏ ونسجه لمقاماثت 
الخريرى بالسجع الالمانى 01*؟ . أو مثل الشاعر رينيه ماريا رلكه ‏ على 
سبيل المثال لا الحصر ‏ ( 1808 - 1475 ) فى ترجمانه لقصائد من 
بودلير ورامبو . ومع أن هذه الترجمات المبدعة يمكن أن يتحول بعضها 
فى اللغة المنقول إليها إلى أعمال |بداعبة مكتفية بذاتها . فإنها فى الوت 
نفسه يمكن أن تكون مغامرة خخطرة وغير مأموئة العواقب إذا لم ينح لها 
المترجم المدقق والشاعر الموهوب الذى نتسارى كامته 3 قامة الشاعر 
الاأصل . كها حدث ف اللغة الالمانية مثلاً- مع بعض الترحمات 
السيئة » كترجمات كلاسوند ( 9م١1‏ - 0 ) ٠‏ وباول تسيش 
الما - 45اؤا ٠‏ وفسربدريش بيتجه(١9م|-‏ )ء. 
والمسنشرف النمسوى يوسف فون هامر بورجشتال . وكشير من 
الترجمات العربية الركيكة للنصوص الكلاسيكية القديمة والحديثة . 


وينطبق عل بعض النصوص النثرية ما يسطبق على النتصوص 
الشعرية التى تمدثنا عن المخاطرة بترجمتها . أو بالاحرى عن 
استحالتها . ونعنى بذلك النصرص التجريبية القديمة أو الحديشة . 
النى يعمد كتابها إلى اللعب بالألفاظ . ويتعمدون قلب معانيها . 
ونفكيك تركيباتها . ونحطيم نظامها النحوى والبلاغى . ولعلم أنظمة 
القراعد المرعية فى وجهها . وذلك إمعاناً فى التجريب والإغراب . أو 
اللعب والسخرية”'2 . ومن أمثلتها فى اللغات الأجلبية كتاباث جيمس 
ججريس ف الإنجليزية ؛ وراموز وسيلين وكوئير وجان تاردير فى 
الفرنسية ٠‏ وأصحاب الشعر المجسّم فى الالمانية ٠‏ ولى غيرها من 
اللغاث الاوربية الحديثة . وبعض المجددين أو المغربين من شباب 


شعرا اثنا وكتابنا ٠‏ خصوصاً فى زمن «الضياع العرى» بعد النكسة , 
وفى كل هذه الاحوال يتحتم عل امترجم أن يغامر ويجدد يغرب ؛أى 
ينحتم أن يكون أديبا مبدعا فى لغته . ولكن السؤ ال الذى يطل برأسه 
هنا هوهذا السؤال : ما الذى يضمن أن يكون ما يقدمه إبداعأ وخلقا 
لا نشوييا وطمساً ؟ وهل ستكون و ترجمته » فى هله الحالة عملاً فيا 
يستحق الانضمام إلى أسلافه فى تراله الأمى والشعرى » أم ستكون 
شيئا فير محدد بقع فى منطقة غامضة بين الإنشاء والترجمة - كما سبق 
أن وصفنا ترجمة فيتزجيرالد لرباعيات الخهام - أم شيئا بشغل «أرضا 
حراماء عل ححدود الترجمة الأمينة من ناحية . والإبداع المستقل من 
احمية أخعرى ؟ 
3 


يمكننا القول إن ترجمة الشعر ‏ مهما بلغ حظها من الدقة والأمانة 
والجمال - نظل ذريعة نلجا إليها عند الضرورة ؛ فهى لا تستطيع أن 
نمكس الاصل بصورة كاملة , أو أن تغنى عن تذوفى ذلك الأصل ل 
لغته , وحبتى لو قدر ها المترجم المبفرى الموهوب (الذى لا شك فى 
وجوده فى كل اللغاث والآداب عل مرّ العصور) فستبقى مرأة غير 
مستوية ولا صافية بشكل مطلق . ؤلك أن الصورة المنعكسة فى المرأة 
نشبه الاصل ونختلف عنه ؛ فهى الأصل وغيره فى وق واحد ٠‏ وربما 
كان نشبيه الترجمة الموفقة بالمرآة نشييهاً غير سوقق ؛ والافضل أن 
نتصورها بلورة تفتنص أطرافاً من جمال الأصل ونفرده » فتلونه بلوث 
زجاجها , وتضفى عليه من طبيعتها . ولولا هذا ما وجدنا نفسيرا 
لتعدد الترجماث لعمل أدبن واحيد . واشيئلاف انعكاساته على ذواث 
المسرجمين والقراء والمتذونين , أى على «بلوراهم؛ عبر العصور 
والاجيال المختلفة . ولذلك يتعذر وضع قواعد عامة وملزمة للترجمة 
الأدبية والترجمة الشعرية بوجه خياص ١‏ إذ إن الأمر هنا متروك لتقدير 
المترجم ومدى إحساسه بروح النص وسياقاته المختلفة . و درصالته؛ 
الى يوجهها . وبنيده العميقة عل حد تعبير النقد الحسديث ؛ ثم 
مسئوليته عن اختيار أحد أنواع الترجمة التى ذكرها «جوته؛ فى تعليقه 
المشار إليه عل ديوانه الشرفي بمية الاقتراب من الاصل ٠‏ وبلوغ 
الترجمة المعادلة أو المكافثة له بقدر الإمكان . ولو «ترجمناه ما فاله جونه 
عن هله الانواع الثلاثة من وجهة نظر مترجم ألمانى معاصر لوجدناه 
هلجأ إلى طريقة من ثلاث : 


- فإما أن « يون » النص بحيث ينفله إلى قرائه وكأن كاتبه 
مؤلف آل مان وضعه بالألمائية ليقرأه القارىء الألمانى: المعاصر . وعيب 
هله الطريقة أنها يمكن أن ترد النص الأجنبى من كل خصائلصه 
وشصوصياته المرئبطة بلغئه وزمنه وحضارئه . بدلا من نكيف الترجمة 
بحيث جد المعادل الملائم للألوان الخاصة بالأصل . ولعل هذه 
الطريقة أن تكون نوعأ من التصرف لحر أو الافتباس . بشبه ذلك 
الذى لجا إليه رواد الترجمة عندنا منذ بدايات ه عصر النهضة ٠‏ إلى 
ثلاثينيات القرن العشرين وما بعدها ايضاً | 

ب وإما أن ينقل القارىه الالماى إلى النص فيشعره من البداية 
بأنه يدشخل غالما غريباً آخر غير عصره , وحضارة أجنبية عنه , وأدب له 
خخصوصياته المختلفة , ١‏ 

ج ‏ وإما أن تساعده مواهبه الآدبية مل تقمص الئص الأصل 
والانحاد به بحيث يبددع عملاً أدبي يؤلف بين الضدين ؛ ويكون هو 


ل الوسدد لسد” 


الاصل وغيره فى وقت واحد . وطبيعى ألا بتاح بلوغ هذا المثل الأعل 
إلا فى الات ثادرة ٠‏ وإن لم بمنع هذا من أن يكون هو العسير الذى 
لا ييأس المترجم أبدا من الوصول إليه ١‏ أو على الأفل من تحديه : 

نلك هى الطرق الثلاثة التى يتحمل المشرجم مسئولية اختبار 
إحداها . والمهم آلا بخلط طريقة بأخعرى , أو بنتقل من إحداها إلى 
الثانية بغير أن يكون فى النص الاصل ما يبرر ذلك الخلط والترده ٠‏ 
وسواء كشفت الترجمة عن موهبته أو عن افتقاره للموهبة ٠‏ فالواجب 
عليه فى كل الاحوال أن لا يشوّه النض الاصل أو يضيع عخصائصه 
المميزة . 


1 ل لا لك 1 0 ٍ 
2 اسصالتها ورمع ب مز سحي :اميك :2 م 


نحم إل المشكئلة الت. دابا سنا عن إسكان ترجمة الشعر 

قد اتضيم لنا من ثلام ٠‏ ونه ) أله يسلم بإصل ان .. عيقة ٠‏ بلى يبرى 
أن من الممكش الوصول با إلى المثكل الاعلى اند نتطابو, فيه الث حمة مع 
الأصل إلى حد التوحد معه والإغناء عنه . غير أن كلامه عرز الطرف 
الثلائة النى يمكن أن نتبع فى الترجمة بوضح كذلك أن هذا لمعل الاعل 
هدف بعيد المثال » وأن المترجم الذى بلجا إلى نوهى الترجمة اللذين 
حددهما ف البداية إنما يفعل ذلك بسبب عجزه عن إدراك ذلك المثل 
المنشود أو المحال . والوافع أن أهم ما نخرج به من كلامه أنه أحس 
بالمشكلة النى لائزال تواجيه الشعسراء والنقاد وعيلماء التسرعمة 
المعاصرين . ولا ئزال الآراء مختلفة حوها , عل الرهم من أن ترجمة 
الشعر من لخة إلى أخعرى لم تتوقف مند العصور القديمة ؛ ويبدو انما لن 
تنوقف . وعلينا الآن أن ننظر لى بعض هذه الآراء القى تعبر عن خبرة 
عدد من الشعراء وا مترجمين والثقاد وعلماء الترجمة . قبل النظر فى ترجمة 
الفصائد المختارة من شعرنا الجديد إلى الالمانية . 

رما كان المسئول عن ترويج عبارة و الشعر لا بترجم » هم شعراء 
الرومانتيكية ؛ وربما دفعهم إلى ذلك حرصهم عل إبقاء : الشعبر 
الايد » فى منطقة معرمة أو مقدسة وراء كل ماولة لنقله إلى الأخرين ؛ 
أوربما كان إخفاق الترجماث الشعرية الرديئة من أهم أسباب 
تردبدها . ولا شك أن المارة لا نحلو من بعض الصدق ١‏ فهى 
تنطبق ‏ كما سبق القول ‏ على مط من الشعر يرتبط جماله جرس 
الكلمات وموسيفى .احرف والمفاطع والأوزان وغيرها من الفيم 
الصرتية النى نؤثر عل إحساس امتلفى . بد أن تأثير الشعر لا يفتصر 
على هذه العوامل الصوئية وحدها ؛ لأمها إذا اختفث من الترجمة ‏ 
ولابد أن تختفى - بقيث من الشعر جوانب أخرى لا تستعصى عل 
عملبة النقل والتحويل الملازمة لأى ترجمة . كالصور وشركيباتها 
وسبافاها ؛ والمعنى والترجه الاساسى للقصيدة وولوماة 
العام ٠‏ ودرسالتهاء إلى المتلقين . . إلخ ١‏ 


وتعل أول ثقربر علمى هذه الحقيقة فد ورد عل لسان شساعر 
ومترجم كبير هو ١‏ إزرا باوند » عندما تكلم فى كتابه ألف باء الغراءة 
( 194 ) عن أنواع الشعر العلاثة : التصويرى”” ؛ والغنائى 80 ؛ 
والقرلى0؟) ١‏ فقد أكد أن النوع الارل يقبل الترجمة , والثان تتعذر 
ترجمته ؛ فى حين بنطوى النوع الثالث - الذى يستعصى أيضأ عسل 
الترجمة - عل انهاه ذهنى و ٠‏ نغمة » يمكن التصرف فيهما بالشسرح 


ما 


عبد النفار مكخارى 


والتوضيح!١١)‏ . والآمر المهم فى النهاية هو نظرة المترجم إلى العنصر 
الاساسى فى الاصل الشعرى الذى بتصدى لترجمته ؛ لأنها هى التى 
تحدد ما الذى يمكنه أن يمذفه أو ينخل عنه من عناصره الأخمرى 
الثانوية , 

وعن شىء فريب من هذا يعبر الشاعر الإنجليزى وه أودين 
ل كي ا - 191/7 ) عندما يقول إن الشعر ليس كله 
غير قابل للترجمة ؛ فهر مع اعثرافه باستحالة ترجمة نغم الكلمات 
وعلاقاتها الإيقاعية ٠‏ والمعان وافسراناتها المعتمدة عل الصوت , 
كالقافية والجناس والشورية ٠‏ يؤكد رأيه فى أن الشعسر ليس صوتاً 
فحسب كالمرسيقا . وأن الصور الذهنية والفنية . من تشبيه 
واستعارة ٠‏ قابلة للترجمة . كما أن لكل شاعر أصيل وجهة نظر فردية فى 
الحياة ؛ وهذه يمكن ترحرتها('0) , 


ونحدد الشاعر والنافيد الإنجليزى الكبسير س . م , باورا .6.34 
طريقنين لترجمة الشعر يمكن أن نصفهما بالثرجمة الأميئة 
والترجمة الفنية على الترتيب . ففى الأول بتقيد المترجم بالاصل ثفيداً 
حرفيا . ولا بحفل بغيرالمعنى ١‏ ولا يتم بنفل السماث الآدبية للنص . 
وهنا تكون الترجمة دقيقة إلى حدٌ كبير . ولا تعبى إلا بما تعنيه الألفاظ 
رالسياق ؛ ونحاول بأسلوب النثر الشعرى أن تنقل شيشا من طبيعة 
النص الاصل . أما فى الطريقة الثانية فتكون الترجمة عملا فنيا فى حيد 
ذائها ٠‏ ويكون للصنعة دور كبير فى ترجمة الشعر . بحيث لا تعطى 
المعنى الأصل تماما وإثما تتوخى نقل قوة الاصل وروحه . وإلى حدٌ ما 
شاعرييه319) , 


« 


من العبث أن نستطرد فى الاستشهاد بآراء شعراء أو نقاد آخرين ؛ 
فهذه الأراء فى جملتها نتأرججح بين أمانة الترحمة بمعائيها اللغوية والأدبية 
المختلفة كالالترام بحرفية الثرحمة ودفتها من جهة الدلالة والسياق 
المعنرى والاجتماعى والحضارى والترائى واللضوى إلى حدٌ التقييد 
بالصيغ والاشكال الشعرية لا بالممنى وحده ٠‏ كبا بؤ كد شاعر كبير مثل 
بول فاليرى . أو مسنشرق كبير مثل فون هامر بورجشتال فى مقدمة 
كثابه عن المتنبى أعظم شعراه العرب9'' . وبين إطلاق حرية المترجم 
فى إبداع ترجمة تكون عملا فنا يحافظ عل روح الاصل وشاعريته , 
ويقدم إلينا شعرا معادلا أو ومكافتا, للشعر الاصل بقدر الإمكان وإن 
لم يبلغ التكافؤ الكامل المحال . ويمكئنا ان نضيف إلى هذين الرأيين 
المتباعدين إلى حدٌ التضاد موقفا ثالذا يُعلَ وسطا بين الامانة الدفيقتة 
( النى يمكن أن توفع المترجم فى أسر الحرفية إلى حدٌ الاستعباد الذى 
حذرنا مله هوارس ف ٠‏ فن الشعر» ) وحرية الإبداع إلى حد البعد عن 
النص الاصل وربما إلى درجة طمسه وتزييفه وخيانته باسم الخلق 
المبدع ! هذا الموقف الوسط هر الذى يطلن عليه الاستاذ و ألان دف » 
اسم اللغة الثالثة . أو اللسان الثالث . الذى يوفق بين لغة المصدر 
( المنقول عنها ) ولغة الحدف ( المنقول إليها ) فى محاولة لإقامة جمسر 
لقال وحضارى يمقن التواصل الإنسان عبر الاخثلافات اللغوية 
والببى الفكرية والسلوكية والاساليب الشكلية والأدبية12) , 

ومادام وتكافؤ » الترحمة أو تعادلها مع الأصل هر اغهدف المقصرد من 
ترجمة العمل الأدى والقصيدة بوجه خاص . سواء اشترطنا الأمانة 
اللغوية والأدبية الدقيقة أو نركنا للمترجم حرية إبداع عمل جديد 


8 


يسميه صاحب فكرة اللغة الثالثة الذى ذكرناه الآن باسم القصيدة 
البعدية أوما بعد القصيدة . ومادام د التكافؤ ٠‏ هو ادف المفن عليه 
والمختلف عل أشكاله وشروطه . فلابد أن نتجه إلى علماء الشرححة 
لنتعرف أراءهم فى اختصار , حتى بمكننا بعد ذلك أن ننافش إمكان 
التكافؤ بين نص شعرى عرب الأصصل وترجمنه إلى لغة من عائلة 
مختلفة . كاللغة الألمانية . 

9 


الواقع أن معظم النقاد وعلماء الترجمة الذين أتبح لى الاطلاع عل 
أرائهم يهتمون فبل كل شىء بالدور الذى يفوم به مترجم الشعر , كما 
يجمعون على أنه ليس مجرد مترجم . وإنما هو مفسر للنص الاصل 
ومحاك خلاق له , إنه يبدع قصيدة أخرى فى لغته ؛ قصيدة يمكن أن 
نستقل بنفسها وتكتسب حن الوجود فى نراله الشعرى . تإذا نصادف 
أن كان المترجم شاعراً فى لغته . كالاسهاه النى ذكرناها من قبل , فلابدٌ 
أن يمد نفسه فى وضع أسوأ بكثير من وضع الشاعر اذى يتصدى 
لترجمنه . إذ إنه سيعمل عل نص مرجود ومبدع فملاً . وعليه أن 
يبدعه مرة أخرى . عل الرغم من أن حريته ستككون بالضرورة اقل 
كثيرا من حرية الشاعر الاصل . 


وقد عبر بعض النقاد عن هذه الفكترة بصيغ مختلفة . فالساقد 
«جيمز . س . هوليز» يصف القصيدة المترحمة بأنها «قصيدة بعدية» 
0 - 846184, والترحمة فى رأيه نوع من التفسير أو التأويل . غير 
أن هناك بعض الترحمات الشعرية التى تمتلف عن جميع الاشكال 
التفسيرية بها تطمح إلى أن تكون «أفعالاً شعرية)0*) , 

ويؤكد النافد وو. ف. بابلر» هذا المعنى الأخير بقوله إن المترجم 
ينبغى أن بكون شاعراً بقدر ما يكون مفسراً ؛ وأنه من الواجب أن 
بكون تفسيره فعلاً شعرياً . فمترجم الشعر- عل السرغم من كل 
العلافات الوئيقة النى تربط قصيدئه بالقصيدة الاصلية ‏ يؤلف 
قصيدة مستقلة . ولايزال المترجم فى رأى هذا الناقد . كيا كان فى راى 
الناقد السابن . فى وضع لا بمسد عليه : إنه كاتب أو أديب من طراز 
خاص وغريب ؛ إذ إنه يصوغ أو يشكل شيئاً سبق تشكيله وصياغته 
عل يد كاتب اخخر !(15) , 

ولكن كيف بتأق هذا الكائب أو هذا الشاعر المشرجم والمفسّر 
والمبددع فى الوقت ذاته لشىء سبق إبداعه ‏ كيف يتا له أن يترجم 
نصيدة بتاليف قصيدة أخرى ؟ ربأى وسيلة ايستطيع أن يحقق إبداعه 
الجديد المستقل . الذى سيظل إبداعا لاحفاً أو وبعديا» متعلقاً بآخر 
سابق عليه ؟ 


بلجأ النافد رعالم الترجمة وجاكسرن مائيرز؛ إلى المصطلح الارسطى 
لتأكيد ما سبق قوله على لسانه وعل لسان الناقد الذى ذكرتاه قبل قليل 
فيقرل : «ينبغى عل مثل هذه الترجمة أن تكون وفية المادة» الاصل . 
وان تحاول الاقتراب من د«صورنه: بقدر الإمكان . هنالك يكون هذه 
النزعة :الكلية؛ ‏ إن صعٌ هذا الرصف. حياتها الخاصة المعبرة عن 
صرت المترجم . وسيتمثل الفارق الأساسى بينها وبين النص الاصل 
فى أنها ستعمل عل مادة سبق تأليفها من قبل293 , 


تإذا كان «ماثيرز» باستخدامه مصطلحى المادة والصورة قد أثار 
اعتراضص النقاد عليه ٠‏ فمن الواضح أنه كان يريد من ورائهها أن يعبر 


عن ذلك المثل الأعلل الذى تمناه وجوته؛ من كل ترجمة أدبية : وهو بلوغ 
عن المادة أو الشكل عن المضمون كرا تعلم أمر ممال ٠‏ كيا أن الفول 
الدى ذهب إليه بإمكان التطابق بين الترجمة والأصل ليس بهذه البساطة 
النى يصورها . ولذلك نجد غالما مشهوراً بين علماء الترجمة (وهو 
بوجين نايدا) يقدم نظريته العامة عن الترجمة فى سئة 1454 ٠‏ ويجارى 
العالم السابق فى استخدام المصطلحين الأرسطيين . مع استبعاد فكرة 
التطابق أو التكافؤ الكامل بين الترجمة والاصل ٠‏ صحيح أن المترجم 
يسعى إلى الوصول إلى أقرب نكافز ممكن ؛ ولكنه يسعى إليه عن 
طريقين ممتلفين بميزان نوعين مختلفين من الترجمة : فهنالك التكافؤ 
الصررى أو الشكل من ناحية . وفيه تنجه الترجمة إلى مطابقة شكل 
«الرسالة» النى يحتوى عليها الأصل مع مضمونها بحيث تصبح المقارلة 
بين هذه الرسالة كبا وردت فى لغة المهدف أو المصب (أى اللغة المنشول 
إليها) وبينها فى لغة المصدر أو المنبع (أى اللغة المنقسول منبا) وسيلة 
لتحديد مستوى صحة التسرجمة ودقته!*" . أما النوع الآخر من 
التكافؤ فهر الذى بصفه بالتكافؤ «الدينامى: (الفعال من جهة تأثيره 
عل المتلقى) ؛ وهو لا يهشم بنوازي (أو نعادل) الرسالة فى لغة ا هدف 
مع اصلهافى لغة المصدر . وإنما بتجه اهتمام المترجم فى هذه الحالة إلى 
أن تكون العلاقة والدينامية» التى تربط المتلفى بالرسالة المتضمنة فى 
النص المترجم هى العلاقة نفسها الى كانت تقوم بينها وبين متلقيها ل 
النص الاصل ؛ أو ترئى ‏ عل الأقل س إلى مستواها , بحيث نثير ل 
نفس القارىء الطباعا ثمائلا للانطباع الذى أثاره الأصل فى قارئه » 
مهما ابتعد به الزمان والمكان أو افترب . وتحقق التواصل الذى هر غابة 
كل ترجمة أدبية أصيلة لا نقف عند حدود الثقفل الحرق أو النحرى 
والدلالى الجامد . 

ويوضح دهوليزه فى كتابه السابق الذكر عن «طبيعة الترجمة» رص 
)4١‏ القاعدة الواجب التزامها فى ترجمة الشعر بوجه شخاص عندما يجد.د 
أربعة طرق لترجمة الشعر شعرا : 


)2 طريقة محاكاة الشكل التى نحافظ عل شكل الأصل بقدر طاقة 
المترجم 1 وطبيعى أن هذه المحاكاة لا يصع أن تكون ألية مصطنعة 
( كما فعل ربكرت فى ترجمته مقامات الحريرى بالتزام السجع الغريب 
على فارثه الالمنى مثلا ! ) ؛ إذ ينبغى عل المترجم ‏ كما يقول الناقد 
ك, رايس فى كتابه عن إمكانات نقد الترجمة وحدوده ‏ أن يستلهم 
النص الاصل بحيث يتخيّر الشكل الملاثم له فى لغته التى بشرجم 
إليها . لإثارة الانطباع الذى أثاره الاصل فى نفس فارئه(؟١2‏ . 

(ب) طريفة الشكل المماشل ٠‏ التى نسعى إلى صب القصيدة 
المترجمة فى شكل ممائل ‏ فى وظيفته التى يؤديها فى راث اللغة المنقول 
إلبها ‏ لوظيفته فى التراث الأدى واللغرى فى اللغة الأصلية المنقول 
عنبا . 

(ج) تبنى طريقة الشكل «العضوىء , النى لا تنطلق فى الترجمة 
من الشكل الاصل . بل من المادة الدلالية التى نتخذ أشكاها الشعرية 
المناسبة مع تقدم الترحمة 3 


(د) تبني الشكل والخارجى » . بحيث يجعل المترجم من قصيدته 
والبعدية» قصيدة لم يتضمنبا شكل القصيدة الأصلية ولا مضموبا . 


ترجمة الشعر 


هكذا تكون الطريقتان الأوليان «شكليتين؛ ومرتبطثين بمحاكاة 
الشكل الخارجى للقصيدة الأصلية وإبجاد مكالىء له فى اللغة 
المستقبلة , فى حين أنْ الطريقتين الأخريين تعتمدان عل الشكل أو 
بالأحرى ‏ «التشكيل» العضوى الذى ينمو من داخل العناصر الباطئة 
فى النص نفسه . 

ومن الواضع أن الاخذ بطريقة الشكل العضوى فى الترجمة يساعد 
مترجم الشعر على إيجاد الممادل أو المكاىء الدينا/ى االحى للنصس 
الاصلى ؛ لانه بنظر إلى العمل الفنى بوصفه كلا . ويجعل الشكل يسمر 
عل نحو طبيعى من أعماق التجربة الشعرية والشعورية . دون أن 
يلجأ إلى عزل الصررة عن المادة ؛ أو الشكل عن المضمون . 


والمهم من هذا كله أن معظم النقاد وعلماء الترجمة يجمعون عل أن 
المترجم الاصيل للشعر يملق من الفصيدة الأصلية قصيدة جديدة تأخذ 
مكابا فى ئرائه الادى والشعرى . وصواء كان من رأيهم أن يتقييد 
المترجم بالشكل الأصل أو تركوا له حرية استخلاص الشكل الملائم 
لقصيدئه والبعدية: بصورة عضرية وطبيعية من داخمل المناصر 
والممطيات الدلالية والإيفاعية والتركيبية والبلاغية التى تعمل عملها فى 
النص الاصل ٠‏ فإهم متفقون فى باية الامر عل أن هذا المترجم لا 
يقل إبداعا عن المنشىه 2 وإن كانت مهمنه فى الحفيقة أصعب من 
مهمته ؛ لانه ‏ كما ذكرنا أكثر من مرة ‏ يبداع شيثا جدبدأ من شى * 
سبق إبداعه . وبنفل إلى ترائه وإلى قراله الأثر نفسه أوما هو قريب من 
الأثر الدى ثركته تهربة الشاعر الأصلى و درسالته» عل وجدان قرائه 
وعقوفم , وهذا كله عل الرهم من إجماعهم ‏ من ناحية أخرى ‏ 
عل استحالة التكافوء الكامل بين العملين لانه يعنى فى المحصلة 
الأخخيرة إسقاط الخصوصيات اللغوية (لاسبما بين لغشين كالعسربية 
والالمانية لا يوجد أى تجانس بيهها فى المادة اللغوية) والشكلية 
والمضموئية التى تحدد هوية كل من اللغة المثقول منها واللغة المنشرل 
إلبها .”'') (والذين يجمعون على استحالة التعادل أو التكافوء الكامل 
من علماء اللشة والترجمة كثيرون . متهم إدوارد سابير ؛ ورومات 
باكوبسن . ويوجين نابدا ٠...‏ إلخ) . 

رمع أن تأثير القصيدة أو العمل الأدي بوجيه عام عل العفل والذرق 
والوجدان يختلف باخعتلاف الأشخاص الذين يستقبلونه . كما أن هذا 
الأخيتلااف ترداد درجئه مع انئهاه هؤلاء المتلقين لثقافات وحضارات 
ممتلفة أو متباعدة من حيث الزمان والمكان وأشكال التفكير وأناط 
العيش . . . إلخ . فإن التكافوه الح الفمّال (أو الدينامى) بين 
الاصل والترجمة بظل فى كل الاحوال هر الغاية النى بحرص المترجم 
الاصيل الذى يتصدّى لترجمة الشعر على بلرغها أو الفرب منها ؛ لآن 
تحقيقها على الوجه الاكمل لابد أن بصطدم بجدران المحال (يكفى فى 
هذا المقام أن نذكر ما قاله وجوته؛ لإكرمان من أنه لم يعد بطيق النظر فى 
وفارست؛ الأصلية بعد أن ترجم القسم الأول مها إلى الفرنسية جبرار 
دى نيرفال . . . فربما يكشف لنا هذا الاعتراف ‏ الذى لا تخلر من 
التفريظ والمجاملة ‏ عن المدى الذى يمكن أن تصل إليه الترجمة الجيدة 
أو المكافئة)17؟) , 


لننتقل الآن إلى الفصائد التى اخختارها وترجمها إلى الالمانية المرحوم 
الحديد . ولما كان من المسير أن نقارن الاصل والترجمة فى كل قصيدة 


*؟ما 


عل حدة . مع ما يتطلبه هذا من تحليل للشرجة فى مجملها وبدى 
توفيقها أو إخفانها فى نقل ورسالة؛ الشاعر مع سبائها الأدى والفنى 
والحضارى والتاريى ٠‏ إلخ ١‏ ثم تحليلها بصورة تفصبلية لبيان 
مدى أمانتها وحماها معأ ٠‏ والتزامها أو عدم التزامها وبخصرصيات» 
النص العرى من تعبيراث اصطلاحية وأجواء حضارية وثقافية ا 
وتلوينات شعبية ودينية وثرائية , , , إلخ لما كان هذا التحليل متعذرا 
فى حالتنا هذه النى نقلث فيها قصائد عربية إلى لغة حدبثة غير شائعة 
الاستعمال بين مثقفيدا . فإننا سنقتصر عسل الإجابة عن الأسئلة 


التالية لماذا اختار ا مرجم هذه القصائد بصفة خاصة ؟ وما دلالة, 


اختياره ؟ وهل وف فى ترحنها آر دإعادة إنتاجها؛ بصررة نممع بين 
الأمانة والممال ,. ونضيف إلى التراث الأدبى عند المتلقين أعمالاً 
فنية مستقلة وناضجة . أم اكتفى بتوصيل معانيها وأفكارها ومضمونا 
العام بغبر أن يفيّد نفسه بتشكيلها الفنى أر بشكلها الحمارجى أو 
الداخعل ؟ وإذا كان قد سار فى ترجمته على منهج معن ٠‏ فها هذا المتبجج 
الذى يمكن أن نستشفه من ترحمته وثقافته ووجهة نظره الفردية والعامة 
(أيديولوجيته) وأعماله السابقة من نرجمات ودراسات نقدية ؟ واخيراً 
ما دلالة هذه الترحمة وأمئالهًا عل طبيعة حياتنا ونضالنا وهمومنا وآمالنا 
وأسلوب وعودنا ل العالم ل لحظلتنا التاريمية الراهئة ؟ وما الاهداف 
التى نناط بعملية الترحمة منظوراً إلبها نظرة واسعة بوصفها عملية إفهام 
وتواصل وإقامة جسرر لقافية وحضارية بيننا وبين الأخرين . يمكن أن 
تعرز لقتنا المفتقدة فى أنفسنا 5 واحترام العالم لنا ؟ وقبل التصدى هذه 
الاسئلة لابن أن نبدا بالقصائد نفسها ونحاول الوفوف عل العوامل 
المشتركة بينها ‏ مع الاعتراف بما لكل منها من استقلال ذا كاف بما 
هى أعمال و نجارب مشميزة داخل نطاق عالم شاعرى مستقل أيضا 
ومتميز . إنها فى مجموعها نسع قصائد متفاوتة فى الطول رالقصر , 
خمسسة من رواد التجديد فى شعرنا العري المماصر . وهى عل 
الترتيب : وسوف الفرية؛ من ديوان (أباريق مهشمة) . ووسفر الفقر 
والثورة؛ لعبد الوهاب البيّان (وفد اكتفى المثرجم بنقل مقطوعتين من 
مقطوعاتها السث) ؛ ودالئاس فى بلادى؛ ر ومذكرات الصو بشر 
الحاق) للمرحوم الشساعر صلاح عبد الصبور ؛ وويوميات 
الإسكندرية» ووبطاقة”0") للشاعر أحيد عبد الممعطى حجازى ؛ 
ودصلاة) ووالسربر (من ديوان العهد الأى) للمرحوم الشار أمل 
دنقفل ؛. وسث مقطوعات عمتارة من وحماسيات» ديوان «معزوفة 
لدرويش متجول: للشاعر محمد الفيتررى : 


لا جدوى من الاستدراك هنا والتساؤ ل عن السبب الذى جمل 
ا مرجم يغفل شعراء كبارا مشل السيّاب وأدوئيس وليل حارى 
وغبرهم . فعلبنا ‏ بدلا من الحدس بالظنون ‏ أن ننجه إلى العناصر 
المشتركة ببن هذه القصائد », تمهيدا للإجابة عن السؤال الذى طرحناه 
عن دلالة اختيارها للترجمة . وفكننا أن نجسل هله العداصر 
الشتركة ‏ بغر دخول فى الفروق التفصيلية بينها ‏ عل النحو التالى : 


وحدة الشاعر ومعاناله فى عالم متداع منهار ؛ وتصويره المباشر أو غير 
المباشر «للعالم الضدً» الذى يننظر بزوغه من بين أنفاضض ذلك العالم 
الأئل والأيل للسقرط ؛ والامل العنيد المنشبث بالحلم وبمدن الغده 
النى ستحققها الثورة الحقيقية بعد التجربة المريرة ‏ التى قساساها 
الجميع ‏ من الثورات المحبطة . وما يرتبط مبذا الحلم من الإيمسان 
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بالبعث والتجدد (صعود أورفيرس من كهفه السفل ليخلّص العام 
بالشعر والغناء ؛ تجديد عشتار للخصب والححياة فى المدن الميئة ؛ انتظار 
ميلاد «الإنسان الإنسان» بعد زوال دولة الإنسان الافمى والإنسان 
الكلب والإنسان التعلب . . . إلخ . وانتسظار عصودة السفئ التى 
أضاءت من بعيد ثم أختفت) ؛ نقمص الشاعر العرى المجدّد رداء 
الشاعر المتنبى ء والمخلص والشهيد الذى لا ينردد عن تقديم نفسه 
وجيله قربانا للحلم المقدس بالغد البعيد والثورة الموعودة ؛ معظم 
القصائد نمبا ل أجواء الأسطورة وتستدعى شخصيات ورموزا 
أسطورية مشل أورفيوس وعشئار . حتى أبانا الذى فى المباحث 
والسرير ‏ فى قصيدن أمل دنقل ‏ يكتسبان بعداً أسطورياً . وكذلك 
البغى التى تَحِسّد أسطورة البطل الضائع فى ثمثيلية بلا إطار ؛ «تبدأ 
دون دفة وتنتهى بلا ستار» . فضلاً عن «خليل» التقدمئٌ والعبثي 
معأ . الذى يرفع فبضته احتجاجاً عل تقدير السهاه فى قصيدة صلاح 
عبد الصبور الشهيرة «الناس فى بلادىي» ١‏ الطابع القصصى والدرامئ 
والحواري ‏ سراء مع الذات أو الأخر أو المجهول ‏ الذى يميْز شعرنا 
الجحديد ويظهر حتى فى الفصائد الى نقدم لوحات مكثفة لواقع ينحتم 
تباوزه ٠‏ كسوق القربة وسوق بغداد . أو للحكمة الشعبية والتأملية 
التى دور على لسان عم مصطفى أو بيدبا الحكيم مع الملك دبشليم ؛ 
ظهور الشاعر فى صورة الثائر أو مناجاته للثائر المنتظر . سواء أكان 
يسرتدى مسوح الكتاهن الاسطورى أو يتخصن بدروع المناضل 
الأبديرلوجى أو يتدثر بعباءة هاملت الوجودية وبصرخ فى مواجهة ثلال 
اللنرافة والتخلف والعجز ومأسى الاستبداد والطفيان الدموية , . 
إنه البطل البائس الممزق الذى يحاول أن يقفز فوق اسوار دالموت فى 
الحياةة ويخرج من شبكة الحضارة المأزومة لكى يبدد الصمت الخائق 
ويبرح للريح بأننا لم نزل أحياء . 


لماذا اختار وناجى 'لجببء هذه النصوص عل وجه التحديد لينقلها 
إلى المتلقى الالمنن ؟ فى نقديرى أننا لن نجد الإجابة المحدّدة عن هذا 
السؤال ؛ فالاختيار فى النبابة أمر بفرضه الذوق والموقف والثقافة 
العامة . وفد كان فى نبته رحمه الله كما ححدئنى بذلك ذات مرة ‏ أن 
يضيف نصوصاً شعربة أخرى إلى هذه القصائد . ويقدم ها بتمهيد 
مناسب عن ظروف نطور الشعر العربي والحركة الشعرية الجديدة 
ودشروطهاء التاريخية والاجتماغية . ولا كان الموث لم يمهله لتحفين 
هذا الأمل والآمال الأخرى التى كانت معقودة عليه ٠.‏ فسوف نكتفى 
بتقديم الإجابة الممكنة عن السؤال المطروح من خلال النظر فى 
مؤلفائه وترحمائه السابقة عن الأدب العربى الحديث , واتجاهه الفكرى 
والعلمى بره عام 1 


كان ناجى نجيب ‏ رحمه الله س فى المسنوات العشر الأخيرة من 
ححبانه منصرفا بكل طاقته لإثمام رسالته (أو أطروحته) المسامعية التى 
يسميها الالمان رسالة التأهيل |1181 .20 للتعليم الجامعى عن التاريخ 
الاجتماعى للادب العرى الحديث فى مصر . وكانت هذه الرصالة ا 
الى لم بقدر له أن ينمها أشبه بمنجم خرجت منه كنوز كثيرة : هراسات 
عن رفاعة الطهطاوى وكتابه تخليص الإبريز ٠‏ وعن كتاب رححلة علم 
الدين للشيخ عل مبارك 259 ٠‏ ودراسات ممتلفة عن أدب نجيب 
محفوظ وتوفيق الحكيم ونجى حفى ويوسف إدريس وصلاح عبد 


الصبورة؛"2 . وإذا أضفنا إلى هذا إسهامه الرائع بترجمة أعمال متنوعة 
من أدبنا الحديث , ف القصة الفصيرة والرواية والمسرح بوجه خاض ء 
إلى الالمانية » صدرت عن «دار الشرق» التى لم تلبث أن أغلقت أبوابها 
بعد سئوات فليلة من بدابة نشاطها الذى قام فيه بالدور الأكبر (وقد 
ظهرت بعض هذه الأعمال المترجمة فى طبعات مردوجة نشر فيها النص 
العربى فى مواجهة الترجمة الاءانية) . وإذا عرفنا بعد ذلك أنه درس 
الادب الإنجليزى فى مطل حياته بجامعة القاهرة ؛ ثم حصل عل 
الدكثوراه من جامعة برلين المرّة بر مسالة عن الاديب السروائى 
السويسرى دروبرث فالزره (نشرت بالامانية) , وانه أسهم فى تدريس 
اللغة العربية والأدب العرى اخديث فى معهد الدراسات الإسلامية 
بجامعة برلين الحرّة تحث إشراف» المستشرق الكبير وفريتس شتيبات؛ 
(المعروف بدراسائه وبحوثه عن ناريخ العرب الحديث وجذور القومية 
العربية ومشكلة فلسطين ونطور نظام التعليم فى مصر . بجائب 
مقالائه عن جوانب ممتلفة من الفكر والتاريخ الإسلامى . وعن بعض 
الاعمال الروائية العربية المعاصرة . مثل أولاد حارثنا لنجيب محفوظ » 

وطراحين بيروت لتوفيق بوسف عوّاد) ‏ إذا نذكرنا هذا كله وأضفنا 
إلبه رؤ بته «التقدمية» بوجه عام . وتبنيه ‏ باعتدال وبغير تزمث أو 
تطرف د للمسبج الناريخى والاجتماعى (المادى) فى دراسة الأدب » 

رتطبيقه هذه الرز ية وهذا المنبج القائم عل «اجتماهية الآدب؛ فى 
دراساته المأكورة وفى المقدمات والتعليقات النى زود مها ترجماته الى 
تشهد عل المستوى الرفيع الذى بلغه أسلوبه وتعبيره بالألمانية ‏ إذا 
تذكرنا كل ما سبق استطعنا أن ندرك سر اختياره للأعمال المتميزة القى 
ترحمها إلى الألمانية(*؟2 . ومنبا هذه الفصائد الى نتححدث عنها . 


9 

ونتتفل الآن إلى السؤ ال الثان من أسكلتنا السابقة عن مدى توفيق 
اجى نجيب فى ترجمة هذه الفصائد . لا شك أنه واجه الإشكالبة 
الاساسية التى تواجهها عملية الترجمة منذ شيشرون إلى العصر 
الماضر . والصسراع الرئيسى الدى خاضته الترجمة الأدبية بين 
والحرفية التى تتقيد بالنص الأصل كلمة بكلمة ( وكانت هذه هى 
الفاعدة المقدسة عند القدماء ١‏ ) والتصرف الرٌ اليلأق الذى يضع 
قيمة الحمال فى المقام الأول (وهى القاعدة التى سار عليها المترجمون 
الغربيون من المصر الوسيط حتى القرن الثامن عشر) . ولقد دار هذا 
الممراع باختصار بين النزام المترجم بالامائة اللغوية ؛ وحرصه عل 
الجمال ومقتضياته الشكلية والإبقاعية . غير أن الخبرة المتراكمة عبر 
الاجيال والمدارس والانجاهات قد بينت أن المشكلة الحقيقية تكمن فى 
ضرورة الالتزام بالجائبين معأ . بحيث مجمع الترجمة بين الأمانة 
والجمال بين الانضباط الدقيق الذي يراعى سياق النص فى مجموعه 
(لغوياً وحضارياً وناريميا واجتماعيا . . . إلخ) والحساسية الفنية 
والشعورية التى نعيد إنتاج والرسالة» الأصلية بكل تخصائصها الحمالية 

بصورة عضوية حية . معادلة أو مكافئة ها بقدر الإمكان0؟؟ . 


لم يكن ناجى نجيب شاعراً فى لغته «الأم) ولا فى اللغة النى ترجم 
إلبها ببراعة ودقة وإئفان . لذلك لا أظن أنه عن كثيرا بمواجهة 
معضلات ترجمة الشعر مع الاحتفاظ بروحه وشاعر ينه . ولا اعتقد أنه 
سمح للشعار المتداول عن استحالة ترحته بأن يخذله أو يثبط همته . 
لقد اخثار الطريق الوسط الذى لا بجنح للحرفية من ناحية ٠‏ ولا بطلمح 


ده 


إلى الترجمة المبدعة من ناحية أخخرى . وإما بحاول بتواضصع وبساطة أن 
يوجد المعادل الممكن للقصيدة العربية ؛ وينقلها إلى النثر الحر . الذى 
لا يخلو من الشاعرية ‏ للشاعرية ب دوك أن بضطر إلى الحذف أو 
الإضافة أر التصرف المخلٌ بأية صورة من صوره ( التى بحددها الأستاذ 
«ايدا» فى ثلاثة : إسقاط خبر . وإضافة خبر . ونحريف خبر ؛ 
بجائب الافتعال والمعاظلة سعياً وراء التكافوء الشكل الذى سبق أن 
تحدثنا عنه . أو حتى التكافوه العضوى . . ) . صحيح أن الكثير من 
عناصر الجمال فى القصيدة العربية فد ضاع فى الترجمة الآلمانية ؛ 
كالرزن والقافية السداخلية والمجانسة والتجانس الصون 
الاستهلا لي(" (خصوصاً فى قصيدن أمل دلقل) ؛ وهذا شىء لابدٌ 
أن يأسف له القارىء العرى الذى يعرف الاصل ويتذوق موسيقاه 
وتوافقائه الصوتية التى تنعكس بغير شك على السيافق المعنوى والبنية 
الصورية واللغوية . 

ولكن حزنه عل هذا الفقد سيكون اف بكثير من غضبه عل أى 
تشكيل مفتعل فى اللغة المنقول إليها ٠‏ يمكن أن يثير استنكار المتلفى 
الالمانى إن لم يثر سخربته . ولذلك تعتقد أن اجى نجيب قد تهلب 
الاخطار والأاخطاء النى تقع فيها الترجمة الأدبية عادة . كالدقة المفرطة 
أو عدم الدقة . والمبالغة فى التصرف الحرٌ إلى حيد الإساءة إلى النص 
والمعنى الاصلى , وعدم التوازن فى الاسلوب ( كالتئمباب فى النصس 
الواحد وربما فى المقطوعة الواحدة بين الفصحى الرفيعة أو الموضلة فى 
القدم ولغة الحديث البومى والخبر الصحفى التى يمكن أن تببط إلى 
درك الابتذال . . . ) . لقد وجه كل همه إلى روح النص ؛ وثفهم 
مغزاه ومضمون رسالته ٠‏ واستوعب سيافاته الى نضمه وتلتف حوله 
فى دوائر تدسع شيئاً فشيثاً من بؤرة القصيدة إلى عالم الشاعر وحضارته 
وبيثته ورؤ ينه للمستقبل ووجهة نظره الفكرية والكونية والاجتماعية 
والسياسية . . . وباختصار دثورية؛ شاعرنا المجدد ٠‏ يستوى فى ذلك 
أن نكون بائسة محبطة . أو مناضلة مؤمنة ببعثها وتجددها وعودئها من 
المنفى » أو ملتفة فى أثواب الحكمة وضباب السرؤ بة المينافيزيقية 
والصوفية المتألمة إلى حدٌ العدمية . 

تكن مهمة اجى نجيب فى ترجمة هذه القصائد مهمة سهلة ؛ فقد 

واجه المشكلات النى تنجم أولاً عن عدم تجانس (أو تككافؤ) المادة 
اللغوية فى لغتين من عائلتين ممتلفتين ونظامين لغويين وعررضيين 
ممختلفين . كالعربية والألمائية . فضلا عن الصعربات التى تجابه محاولة 
نقل وسيافات؛ ناريخية واجتماعية وديئية وشعبية ٠‏ وأفاط تفكير 
وسلوك ؛ وتعبيرات اصطلاحية ؛ وتركيبات لغوية وفنية » وأسلوب 
وجود باكمله . من ححضارة وتراث وتفاليد أدبية : إلى حضارة وئراث 
ونقاليد محتلفة إلى ححدٌ لا بمكن معه التواصل أو يفضى ‏ عل الاقفل ‏ 
إلى إساءة الفهم فى أحيان كثيرة . لكن ناجى نجبب هو ابن الثقافة 
العربية قبل كل شىء . مهما يكن من تخصصه فى الادبين الالمان 
والإنجليزى . وافتقاره إلى الدراسة المنهجية للادب العرى وتاريجه 
وعلومه المختلفة . ولا شك فى أنه كان فى ككل نرجمائه الثثرية والشعرية 
أفدر كثيرأً من مترجم المانى آخر يمكن أن بتصدى للاعمال ذاتها الى 
ترحمها درن أن يملك حماسة التفهم والتماطاتب مع هذه التصرص 
وتجربثها مع كل سياقاتها الممكنة دمن الداخل» . ولذلك نستطيع أن 
نقول باطمئئنان إن التوفيق قد خالفه فى ترجماته الشعرية والنشرية ٠‏ 
فاستطاع أن يقوم بدور السوسيط الناجح بينها وبين المتلقى الالمان 
الغريب عنبا ٠,‏ وأن يلقل المعنى العام ومعه الكثير من العناصر الفنية 


86م 


عبد الغفار مكاوى 


نقلاً أميناً لا يلجأ إلى التزيد ولا إلى التحريف , وأن يقرب النص مع 
وختصوصيائهة وألوانه بالطريقة النى بينها «جوئه؛ فى كلامه عن التو 
الثان سس أنواع الترجمة التى سبق ذكرها . بحيث رضم القارىء 
الألمانى فى ظروف النص الأجنى وأحواله» (وهو هنا النس العر) ٠‏ 
وبال كل جهده فى استيعاب الحس العرى والتعيير عن تعبيرا يلائم 
الحس الالمال . ولابدٌ هنا من القول بأن حياته مدة تقارب ربع فرن من 
الزمان فى مديلة برلون (الغربية) ؛ وتشربه اللغة والادب والحس الالمالى 
فى حيائه اليومية والعلمية . ووعيه بالمناهج الحديشة فى درس النص 
الأدبى وتحليك ونفسيره ونفهمه ‏ كل ذلك قد ساعده عل أن يقوم بدور 
الوسيط الناجح الآمين كما أسلفت القرل . وأن يذبب فى ترجماته 
الحدود والحواجز المصطنعة بون المترجم من ناحية وامفسُر والشسارح 
والمعلق من ناحية أخرى ؛ بحيث قدم للقارىء الالمال أساذج من 
التفكير والشعور المرتبطة بتجارب مرحلة من أحبلك مراحل التاريخ 
العمربى ظلاما , واغناها بالازمات وخبيباث الأمسل 0 وبالكضاح 
والطموح على الرغم من كل شىء 

فد تكشف المراجعة الدقيقة للترجمة مع مضاهاتها بالتصوص 
الأصلية للقصائد عن أخطاء كان من الممكن تلافيها ٠‏ أو نواقص كان 
من الممكن إصلاحها وتداركها , أو تغسرات كان من الفسرورى 
ملؤها. ففصيدة «السريره لآمل دنقل كانث بحاجة إل لمهيد بشرح 
روف كتابتها . والمرض العضال الذى هد صاحبها ١‏ وبعض 
الشخصبات والرموز الأسطورية النى استدعاها الشعراه ل تكن عند 
لمثلقى الالمان بالوضوح ذاته عند امتلقى العرى ( مثل بيدبا ودبشليم 
وعشنار ورع ) ١‏ والأمثال والحكم والتعبيرات الاصطلاحية (مثل ما 


© © نصوص القصائد المختارة 
من شعرنا الجديد ؛- 


لأ عبد الوهاب البياتى : 


سِفْر الفقر والثورة 


سس القام أثاديك 


لسان حفٌ واحترقت 
لراشان على فيك . 

أهذا النلج من برد لياليك ؟ 
أهذا الفقر من جود أياديك ؟ 
على بوابة الليل 


حك جلدك مثل ظفرك , هل يصلح العطارما أفسد الدهر , ولوركان 
الففر إنسانا لفتلته . وعل أشكاها نفع الطيور) قد ترك بغير شرح أو 
تعلبق ( فضلا عن النصرّف الشديد فى المثل الأخير الذى ترجه بما معناه 
أن الريش والطيور متلازمان ! ) , أما الشعراء أنفسهم فقد كان من 
الضرورى إضافة نبلة دالة عل حيساتهم ودواوينهم وتطور شصرهم 
وفكرهم . لكن هذه وغيرها هى كا يقال هئات هيناث ؛ ولا شك فى 
أن امترجم كان سبعمل عل نداركها لوقدّر ل أن يكمل هذه المجموعة 
بمختارات أخرى نظهر بين دفتى كثاب يرصم خارطة الشمر العسرى 
الجديد ٠‏ ويلفى الضوء عل ظروف نشانه وتطوره وتسوع اماهاته 
وسائر العوامل والتسافضات الفكرية والسياسية والاجتماعية النى 
جعلته نمسيدا حبأ وشجاعاً لضرورة التغيير والنحديث و «التثويره لكل 
جوانب حبائنا وعلافائنا بماضينا وحاضرنا ومستقبلها . . . 
٠9‏ 

وأخيراً .. هل وصلت «الرسالة؛ التى أرادث هذه القصائد 
نوجيهها ؟ هل شعر القارىء الالمان بمضمرنها ودلالتها عل تجربتتا 
بالوجود وصراعنا مع فوى الظلام والفهر النى تتربص بنا فى الداغل 
والخارج ؟ وهل بلغ التوصيل حدٌ التكافؤ الممكن مع النص الاصل . 
ولا تقول التكافؤ الكل . لانه ‏ كما رأينا - ضصرب من المحال ؟ إن 
الجواب عن هله الأسثلة مرهون بتكائف أولئك الشهداء الممجهولين 
«العاملين فى صمث؛2*" من أبناء أمئنا لنوصيل أمثال هذه الرسالة 
بالألمانية وغيرها من اللغاث إلى العالم , لعله أن يعرفنا فيقدرنا ويحينا ' 

وملام غل نساجى نجيب والعاملين الصامتين وسط صجيج 
الادعياه المجوفين والابطال الككذابين ! 


© © 


© © الترجمة الالمانية للقصائد 
المختارة :- 


أأ ةنرم 8 اق طقططةلالاءام لمزم حم 


لع ادا 087 ان أنالكاقم بهل لاعن8 وه 


نا 


١0‏ 13 عققنات #قأعام لأعتل طعا فليم 1116 عع ذنام 
ألم عءطنة؟ لماز آناة لاه مقلم الع فا]غ مصنطعة عمزعيم 
١‏ قعل مالفا ععل ره؟ واظ وعوهإل أوا 

185067 )علأعل اقونان الاتمعخ هوم زل وإ 

خطع ولط مغل مم1 انبعل عنبة 


0 


كما 


برجم الشعر 


سس سس سس شالج الشمعر ب العر بي والْأَمئية ستسسيسس 


بسابق ظله ظل 

ويفبع ساغيا عريان فى الحقل 
ويتبعنى إلى البر 

أهذا الحجر الصامت من قبرى ؟ 


أهذا الزمن المصلوب فى الساحات من عمرى ؟ 


أهذا أنت با ففقرى ؟ 

بلا رجه , بلا وطن ٠‏ 

أهذا أنث يا زمنى ؟ 

يخدش وجهك الرآة 

ضمبرك نحت أحذية البغايا مات 
وباعك أهلك الفقراء 

إلى المونى من الأحياه 


شجاع زمانه لبعيد ما قلنا 

ومن سيبوح للربحع 

بما بوحى 

بأنا لم نزل أحياء ؟ 

أهذا القمر الميث إنسان 

على سارية الفجر . على حائط بستان ؟ 
أنسرفلى؟ 

أنتس ركنسى ؟ 

بلا وطن وأكفان 

صغاراً أه قد كنا , وقد كان . , 
لوانَّ الفقر إنسان 

إذن لقتلئه وشر بت من دمه . 


لو ان الفقر إنسان . 


ادبت بالبواخر المسافرة 
بالبججعة المهاجرة 

بليلة , رغم التجوم ١‏ ماطرة 
بورق الخريف . بالعيون 
بكل ما كان وما يكون 

بالثار . بالغخصون 

بالشار م المهجور 

بقطرات الماء , بالجسور 
بالنجمة المحطمة 


6 هأقته تقل أتثه ممأتقطء3 عطا امم أاع اع 
4قناهعا 0لة1 ترةك أناة أغاع58 مهنا وأمققناط 
ناا تناج قاط لمقعغواواءة؟ طعادم 00نا 

#طوم تسرفماقت مهلا ط5أ516 #لمتانااة نعومأل )ؤ1 


سسا 281143 ألع2 بمعناءققة مم أنه 1غاتناء كلقع ,أأغة قووأل !ىآ 


تف 261256 ,65 ناك )8135 

اماع قصطه باأطعاوة 0 قمطة 

8 176أ» ,5ة نال أزاه 

بأقققامة هقل أقافاءةة الأواقةع0 ماعط 

ل عمل مها دعل ع6غتنا طنقاة معموواسة 0 تاعط 

و ةل ممضءة قواعط 

مآ قل أقأهنا معأه1 قأل تق اأنوعائة؟ طعتل معطهط 
7[ 814 101611 065 ا عملا 

مم2 ممعاةسطء3 وول لعاب؟ رولا 

انقنا 00 11767 

اطع لماه عامو/لا ومرموصيد عه ذاهل رأتعظ ععهلؤة 610 عقل اذا 
م 111 17/150 تقل ذه متا رعلا 

162 نات تمذا 

#ةطة! طعوة مأ 088 

مه ماما 016358 151١‏ 

وممامة © ققمأة ةج لتقل كناك روقاناءة مصلا عل اطذكع ورمعل أناة 
بك ايتاي الك 

7 نال اأقطناقرة8 

طعا نال أققااء6 ١‏ 

١١‏ مآ 086 بأقتداةآ قم05 


ل 84 كنا اقنال مألا عمق أفهذة ,ناعم 

بطاءقمفكة ماه اناعم و أل مذ 

تايان" أنال8 تسفماءة ذه 0هنا أمأقاقع عطا قالط ءا 
1 لطعممة كا مأة أناسعم وأك معة لا 


كذ 


ب#لألطءة مقلومع مطشاطة مال ؟ماء 15 

الشاططعة صعلم 206 لاقناة 065 

بأطعهممعممة!ة مطاعقاءفموة: قماة 

86نام معطعولة مأل روماوطعه1] وعل ع6 8|811 16ل 
لمان هافر كة؟ 0هنا يوب قوللا رقعلاة 

بعاقم وأل بعقناة5 وول 

84ممزة قهووقواءة؟ 16ل 

ل مأل ,معام معام مووةلا مأل 

بقعقاق قاع | اقطءوءة2 جعل 


لاثما 


عبد الغقار مكارىي 
سسسب التماذج الشمر ية العر بية والألمانية 


بالذكرياث اهرمة 

بكل ساعات البيوث المظلمة 
بالكلمة 

بريشة الفئان 

بالظل والألوان 

والبحر والريان 

أن تحترق 

منا شرارات نضىء صرخة الثوار 
رئوفظ الديك الذى ماث عل الدار 


بع عفنام ةمماءظ معواعرع 16ل 

بل قلاقط معاطاصناك ععل وععطنا غأل 

وول 

ناا وعل ععلن2 مال 

ب#أطعاما علل 0قنا معأنمطهة3 نعل 

لتقام 1 062 لقنا عع516 دول 

هق أن 64م طه1 

بتعقموعمط5 3هلنا غ38 

نم5 ققن 0 وأعغلتنال فلمل 

مع قطن مفغلقةء ث6 1ااء 8 ععل أععطوة معل 8ذل 
بطنهاة اعناةك8ة ععل ققعع0 ,مغاعغ ل مطوتا دعل ةتنا 


هبوط أورفيوس إلى العالم السفل أأونمهامنا وان ما وواثوطة 'منهطم,0 
صلوات الريع فى اشور مكنا ععتمعولع هأ ]انظ مغل نا تنافقمخ مذ قعمس الا قعل إم5مغ0 قوط 
1 6 كا صسذعع أطعلاة أهغأوة6قنا 
والفارس ل در الحديد نام لم2 لمعل ك1 تقل مذ لعأ غطعقم 16ل 0منا 
كا خطع ةل ععل ممعنوكة معل عغامنا 
دون أن جرم فى الجر ب يموت ,5186 قطعقتطاكرهم مغل عجن 11 كلامش 
مث و 50 ةا مول اعم فمه عغنوء ع2 عمقل أل رعمهمة عتل مع مطمططععيال معمط مغماةة أأم 
وبذرى ل الدياميس رمادا ونشور 01017 0 و : : ّ 
نمت سور الليل والثور الخرانى يبطير رلاغقناء2 لماه بعهمةة علط 
: 3 َ للبل لثور خراق 1 لاالاء مضه 101آ نقه تاولا مأل كفل ,ععناة؟ ميك أقناء طع8 8180 
ثاطحا فى قرئه الشمس التى علقها الكاهن ٍ 
1 3 تكلم كمع وعم علظة عع غ از تمعن ععان متع قلق بقعمواعع انظ تا مغلعة ل 312016 - 
فى سقف الو جود بماك مبصط صن © مول 
00 نط ان لاع ) مععطا هأ معاقعل عهطه ل#0اقلطوو معطءققع لط عال 850لا 
والمغئون شهوه أطعاا قئاة رعناة ]ل معتنة هه أععة ل وإبن 


وإلى الثار النى أوقدها الرعيان فى الأفن سجود 
- مدن نولدُ فى المنفى وأخرى نحث فاع البحر 
أو قاع لياليها نغور 

كالعصافير على حائط ور 

وأنا أملهم فوق جبينى من عصور لعصور 

2 نزفت كل جراحاتك . حتى الموث . 


فى فجر السلالاث وفى عصر الجليد 


فلماذا أنث فى الكهف وحيد ؟ 

ترسم الثور الخرال على الحدران بالثار 
وئلتك بأسمال الشر يد 

حاملاً خصلة شُمْر الشمس تبكيها . 
وتبكى المستحيل 

حال مبْر الليالى بالرحيل 


3 ولماذا أنث فى المثفى مع الموث وأوراق الخريف ؟ 


عع غلقة علاع ال28 عغملة مهلا عاق طعل غههنا معلاد مفضاغط أيالهم 
لاضغطعا فعل عنة!© علل عمواط طعا رعملتأعلءاآ مفمع وقلممعع غعطا عوروا ءا 


تغاطء علطءوع0 ععل ممفاهم تمد ,1001 ماع ؤز0 أعانااطعؤوية لهلة معلصمس8ا عماء2ا - 
ةو 8 ععل تأ تنا 
1ن علطن مغل 18 نال أوذط تتانامة ا 
لءزل أمطء ع لغ لقد علمة ا مأل أباه ععناة؟ غلم معلاة معطعوتطاترم معل أفلقم نط 
لفاغ قلاخ 1غل ققم طالاءا قفتل ألما 


ترجمة الشعر 


اا سس ص _ سب الئماؤج الشعرية العربية والأمالية سم 


نرندى أسماهم , تُبعث فى كل العصور 
باحثاً لى كوم القش . عن الإبرة ٠‏ 

محموماً ؛ طريد 

تاجك : الشوك ؛ ونعلاك : الجليد 

- عبئا تصرخ فاللبل طوبل 

وخطا ساعاته فى مدن النمل «حربق 

- كلما ادنك عششتار من القبر ومذدّت يدها » 
ذاب اليليد 

وانطوت ل لحظة كل العصور 

وإذا بالليل ينبار وتغبار السدود 

وإذا بالميث المدرج فى أكفائه بصرح 
كالطفل الوليد 

بعد أن باركه الكاهن بالخبز وبالماء الطهور 
- أ ما أوحش لبلال على أسوار آشورٌ 


مع الموت وأوراق الحريف 


وأنا أصعد من عالمها السفل نحو الثور 
والفجر البعيد 
مين أبعث فى هر ع الحديد 


رعطءتاعة ومنلا قل تنا من عاق نا أقتلغ نط لصا عممه35 نعل ماعما مأل )5ققما ناط 


بأعطة© عمل هون لمقتصيقنا ومماعاطء 24 
1 88مو6ع8 ناعم طعومع كز عمل فل ,أتمج عمقل وعمانا همل نموم 


؟وماوطعة2 065 معمااقاق معل من 100 تمق أله اأكاظ هأ نال أكاة انمو - 
نان دل أقطعاقمة معنامج ققالة باج زمعمتصياا معطا أذهقنا ناط 

#0 زفناة رلقمقط18) ,ممق اعنا؟ 20 عل طعقه مواناتقططم 3 63ل مأ 
ولع مول امعلطوة مماعل بممونوط مال :امنوظ مامط 


رهقة! )قا تطعولة مأل رباك اوأععطعةى طعتاطمونءلا - 

بلقنا 38ه01هة قمأة لم مهل انأ قةلتانااة مقطا ققااء: 305 نهل 

فل )2التقطنة 50 رقناة 2819800 مال هذه لع 16 بعطوم0 تمع كيه #أعقاقة طعأل اناه - 

وسسلط ملل بتطموىة؟ عطعولة مأل ,أعمعم؟ ممازة مأل قعوون؟ عاءاأطمعهنام نها روا 
0 

12 ع ا مأء نأب لله الععطءة طعي مةطعاعا سعملعو ماغأه1 عونا 

لا تيك ' روووة/1ا سعمامء لصن عوعءق غلم مطامط معتوعلعط رمعل 


0 تقل ألم قكناقق4 تل مهل قو غاطءع اذ عمتقتم ممأة اقققماة 18« رتاعم - 

وأوطمع] قعل 81180ا8 وعل 0منا 
م10 مممعة1! صناة نتن أطعاط تصنح ذلع سممدنا معطا قله أناة مإرلغاة 10 
1011117 معصععواة قتطءا قطماوية 100 لعل قننة 


لا عل موعلا سطع يق معك أيه عغلاة معاعواطانزه باق - 
بأطعانا قمع الاعط نال 


زع وأة |5 أ فظنا مقصاع) 5 ترعل تأ رقع وصاط عل تا طم و اع /3ا مأل ,نال أوأععطعزى لو تاطمورة /ا 


عط طفهمة ممامة ,قمصااءة 1 م شطعة عل ,مقطعل518 تمورمناز ولط 
كناك 


بقغااة2 قللة طءىنال ومنطواآ وهل معلة7 مهل نال اأفأاقط طوزام موعلا - 
0ن ,لمعممع1) ,ملمعطءناة إعمواة عمل طعقة قواباقططممأ3 ممل دأ 


أيها الثور الخرانى الدى فوق دخان المدن الكبرى بطير 


أيها النور الشهيد 


عبناً تصرخ فالعالم فى الأشياء والأحجار واللحم يموت 


والصبابا والفراشاث وبيت العنكبوث 
والمعضارات موت 
- عبثا فسك حيط النور فى كل العصور 


باحثا فى كُوّم القش عن الإبرة , محموما , طريد . 


سوق القرية 
الشمس , والخّمر الهزيلة . والذباب 
وحذاء جندى قديم 
ينداول الأيدى . وفلاح بحدق فى الفراغ : 
وف مطلع العام العديد 
بداى تمتلئان حثم| بالنقود 
ومسأشترى هذا احذاء» 
وصياح ديك فر من قفص ٠‏ وقديس صغير ؛ 
دما حك جلدك مثلّ ظفرك» 
دوالطريق إلى المحيم 
من جنة الفردوس أقربء ؛ والذباب 
والماصدون المتعبون 


ون5-ره2 رونا 


مجم ا راموة 6 ل ,50116 
1 غااه 

120 ناج 350ط ده 1لغلاغ8 

مما مأ مهاد عقنلو8 قاع 

وقعطول ممأمطعقة ومكلمفى 

0814 إله؟ عمش عأل اتسسساوءم ءا مقط 

"م نو 508161 قال لهل لعا . ٠ ١‏ 

ققطة كا معمعطملمة فعماة معطق ا قوط 

معازم عقماواط ماع 0ن 

"هوام معموواء ملعل عالا اناق و أداوط ققامل :2312 قاللة ألائى 
"روع(لمع83 منج 0و8 عمقل 215 معنا )ذأ 116ن1] نع 5098686 #ألطلى 
بمفعة ا مادا 


اس سس سم سج سس 


يل 


عيد الغفار مكارى 


سس التماذج الشعرية العربية والألمائية 2 


«زرعوا . وم ناكل 

ونزر م . صاغرين ؛ فبأكلونه 
والعائدرن من المديئة : يا لها وشا ضرير : 
صرعاه موثانا ؛ وأجساد النساه 

والحالمون الطيبون» 

وخوار أبقار . وبائعة الأساور والمطور 
كالخنفساء ندب : دقرى العزيزة , ياسّدوم | 
لن بصلحع العطار ما قد أفسد الدهر الغشوم» 
وبنادقٌ سُودٌ , وحراث . وار 

تخبو . وحداد براود جفنه الدامى النعاس : 
«أبدأً على أشكاها تفع الطيرر 

والبحر لا يقوى على غسل القطايا . والدموع؛ 
والشسمس فى كيد السمهاء 

وبائعاث الكرم يجمعن السلال ' 

«عينا حبيبى كوكبان 

وصدره ورد الربيع: 

والسوق بقفر . والحوانيت الصغيرة والذيباب 
بصطاده الأطفال . والأفق البعيد 

ونثاؤب الأكواخ فى غاب النخيل . 


ل) صلاح عبد الصبور : 


الناس فى بلادى 


ع الء طاسشفعاضعظ ماأمقطعوة 

األعلة مع مانن مع6ة بلقوع8 معطقط عأقى 
".23380 88لععبا غ8أو 00من عاط معقة 018و أالة 0 
51801 ععل قناة معنطع اماة 1 مان 

إعأائقع8 ملقطاط غصاة أن ووللاى, 

1 6م0838 050أة معام0 ع1 

]© :06 +#طلهناآ عالطا 

“,ع تقناة 1 مغي لا مااع ءزل 

لظ ععق 1اناءمء0 1233 

أ هنا معلاء نعم وغل أله ماع املمقةلك ءانا 
لتقن مأو تطععاتكا معلق عط اواللا هاء عا/ةا 
ه500 ط0 اقطععما مطةخ! مقاعاقى 

6 261 06مة اناه مأل 5و/لا 

“.م غ قم امط مه لعا اطعله عفالمقطععانق بك 06 ماقا 
ا ملة بععطع و 0 ممموعدءة 

؟عناة ل وقاأقمقعطة ج:806 51 داع 

6 قزناك 120 0188:8006 ألم ملقأقطءة5 دواع 
4 قشاء أقاطاعة تمعل أللر 

*.13162نةقناج تععقطقع أعوقلا 0هنا مععل؟ لأى 
"أعنك ععع784 ماعط اأانامة قغةملاذ مهنا معققق ار 
ل#تقتصاك تهة لأعمط ألأغأة ققودة علط 


هوءة غ1 16ل تع كاعهم ثنة تنما 2016 قط أة05 غأنا 


61186 0 2161865 تقيرزناخ 6أل 50أ؟ عقتغادى 
“.أقنم8 فمملقد 31ا أمغطمةوه31عمالطناءل واة 
سا تقنلأماءا قأل روناة م#معوققاءء؟ معط 

بععقغ نال لزنا 

قاع هلز ع1506 كا ءال 16ل 

ل ارو مقممة عط 

قلع سصلة6 نز معان أ ععل معمطةت ؤونا 


ناط 89-58 قغطهق؛ 5ز8اه5 لا 


ها جهداتت دا مأنها 06 


كعماء مخطءتطعوةع0 غأل طعا ملطفائعع (1955) “لققا متقصقتقت كنأ قأناقا وأطى غطءتل06 سمقصنف ك2 10 
عل اعالقط ومد الف اومول/ا :64مأفة 15 بأ5طه1 “امك 1084 معلمعاءن520 06 ععأهنا وهل ,165 هآ 
لاملا من قعهاع مطتوعوطولا مدضاء وإتراطه18502قعا5 0منا أعأل2:6 وه مواه2 كاه وغغأاه0 10ن8 
ع0 نات معؤناخ 14ل أكاغل0 4تالا 516 اللعأاققق ,ع106 1616ل هه أنه نو قوط .هه وقطء اعلا 
عقنعة الاغطنع غ806[ مقكط تعوصيل فاع ,قمعطقا القنقاااط يققهاأققتصعة يعقامر الاالوع8 عمل 


بلقتت عمقل 6888م أقيلةا 


(82 ,8 ,1969 أنامأة8 ,اانا 11 ع1 ,عل طذ مقطقيا مامكا ,عناطوق٠قة‏ لطه' القلود) 


الئاس فى بلادى جار حون كالصقور 
غناؤهم كرجفة الشتاء فى ذؤابة الشجر 
وضحكهم بثرّ كاللهيب فى المطب 
خطاهمو نريد أن نسوخ فى التراب 
ويقتلون . بسرقون , بشربون ١‏ يجشأون 
لككهم بشر 

رطيبون حون بملكون فبضى نقود 
ومؤسون بالقدر 

وعئد باب قريتى يجلس عمى «مصطفى؛ 
وهو يجب المصطفى 

وهو يقضّى ساعة بين الأصبل والمساه 
وحوله الرجال واجمون 


بعأطعتطة]ط عن 0م6186 0مأة مقا امغماغتت مأ عاناغبا فاط 
تانق مغل تقعمائم3 هغل أثلن ومعأتألا قعل تمقانات هثة هققة عطآ 
02ل لتقملء 20 ها فتشتماة علقععأناقط عقأة مقطعها عطآ 


مجقءل 8:06 قال ذأ مقااه؟ ماناعطءة منط1 


بمعققلنة غاة مغلم غأو بمعلطعاة هنة رمعاةا عاد 
نت 350 قأة تعطم 


بقاع 562 0ا08 الملالضقة اعنام عأذ تمعن رهاق طاناع 00نآ 


لق كاءاطعة ققل مة وعط دواع غزة 0مناآ 
لشاف 4 أععلم0 أنأأو وغ ه10 وغقلة 0 و#مفؤماظ انم 


خنع طاةطاصناط 0ن0نا ققنات ةل لتغطخ قعل أدج ع50ناأة قمك أقضام6ىة؟ عظ 


18226 عن تمتشيااذ تغمأاة مقطأ انا 


حل 


بمكى م حمكاية . ٠‏ جربة الحباة 
حكاية تثير فى النفوص لوعة العدم 


وتجعل الرجال بنشجون 

ربطرنون 

بحدَّون لى السكون 

فى لحة الرعب العميق ١‏ والفراغ , والسكون 
دما غاية الإنسان من أتعابه , ما غاية الحياة ؟ 
يا أيها الأله !! 

الشمس نجتلاك , واغلال مفرفى اين 
وهذه الحبال الراسياث عرشك المكين 

وأنت نافد القضاء أيها الإله 

بنى فلان , واعتلى , وشيّد القلاع 
وأربعون غرفة فد مللث بالذهب اللماام 
ول مساء واهن الأصداء جلءه عزريل 

يحمل بين إصبعيه دفثرأً صغير 

ومدُ عزريل عصاه 

بسر حر كن ٠‏ بسمٌ لفظ «كان» 

٠‏ ولى اللجحيم مُحرٍبجت روح فلان 

زيا أيها الأله , . , 

كم أنت قاس موحش يا أبها الإله) . 


بالامس زرتُ قريقى ) قد مات عمى مصطفى 
ووسٌدوه فى الثراب 

م يكن القلا ع (كان كوحه من اللبن) , 
وسار خلف نعشيه القديم 

من بملكون مثله جلباب كتان قديم 

م بدكروا الإله أو عزريل أو حروف (كان) 


فالعام عام جو م 

وعند باب القبر قام صاحبى ليل 
حفيدٌ مين نصطفى 

وحين مد للسماء ريده المفتول 
ماجتث على غينيه نظرة احتقار 


ترجيمة الشعر 
النماذج الشعرية العر بية والالمالية سس 


8 أقاقن ءام 851 ذا :18 

باأعظقاء امضفطهبا فزأة , , ؛ غتطعتطعوعء 0 مملة عهمطا الطلاعرة +8 

أكان مل م6 1[مة5 همك هأ مأو ألة 063 عقناقع1 مأل 6أل رمأطعاطءع06 ممأة 
ماقا 5ش ناءنااطه؟ ععتصلاكة وال 50نا 

'أتمعا دقل تمعادة: ؤأ5 


00نا 
لاق عمل لمن معمع.] عل بأتطعمري عرفل لونموطم نمل ذأ 
فووزطع .ا ومل اغا نول أذ قها رمعطتااظ عماله عاعع ات ,06 )وأ مواقا 


)ه00 0 
بلعأافطءة وأعن مممتمطلواط عمل 00لا غطاءأققهقة قأعل ١ذا‏ عغمده3 قاط 
برط ععطء 1لمة نل طءومعمن ماعل عومع8 مععوطئاء تاعع هلمن فوع ال متنا 

!045412 56 أأعىنا صاعف ,)ه00 0 

1ق قانلة6 مما قأتل262730 1050:ناو0ة 11626 

نامع لأه© تمعممع2 افاج أل دقلعنا؟ قصسظ8] وامرعالا 
ب**لز'قمع]' خنطا باع تمقط لمقطمخ طفلالاة سعداأة مخ 

اع تعماعاعطا ماه :ه اأعلط لحم ,6ل دآ 

زناه طهأة هقوأةة قالع ةناة 81 

“لعن لع نا “608لا ققرر 6اع0/لآ معن للمصساعطةء 0 معلل انلز 
50050 063 56616 018 2135 هناما ةلاق مأل دآ 

1م00 0) 

,قلط دل وققعاة قأللا رأتقط قاوس 


بع طعهأقعع مولا لأفالتلاة أقلو0 قاقض عمط ملعده لعا ماطعناووة مرماءومة 
,0 6ل مأننطا معاعة! ماد 

ب(منطعطآ كناء عولط مأأنا عقأءة) انلقع مفوعلا8ظ مملقا مألقط ع 
عمعصلائا ممه !ا 8و3 مسغقلةة بفاماتاً 

عه وأ طوط 1ل 6١1أه‏ اسحمظ مفثلة تدأ 

"لعو وى أعو/18 وول طممة ,**لأ28]' ممم ,نوق ع4ل6 8 مقأممقة أذ 
ات 

باتفطكا مهنع مامه لضم وعطوع 0 065 عمقهواة تم 

11 أمعام0 وه أععلوظ ع6 

,2616 أقاونك! فصاءة افتصصا صمل :ه ذاذ 

١‏ ع 6 ققوناخ ققولةك صا قاعثلاة 

مأهء عو و8 


.تلاس عقيل اونا ) لومت سملن كا قمتعكامهة:2 يوك فوم لفقلة8 رعأماقن ألءاى (" 
انل كنمدا! رأنام2!' عه 


ااا ا ست 


لحل 


عبد الففار مكارىي 


ب النماذج الشعرية العربية والأمانية 


مذكرات الصوفى بشر الحائى 


اناطقع 86 نطق ؛' 5818 لا 


عقأ وعم انام يرا»ا مموا8 نارهط مهل (اعنطهوع7؟ 


مل ,لألفطع قهعةز ا كمأل 123 هجوو مواون) انلف قوّمة! ماتعتلناة وأعملاءهطا ءقا8 نكقلة اطهى 
ل أقكقة تلطا مغاق قزل #أناغا غال با زقلا مغل أناة ن8 وناج 19329 فمماع ,قلط عاأأورك8 عبان مظلا ون هونغ 
قا اغتقأعم ألل 10 ,رقها قأققق! لقن كعم 811ل قاتلا قأة #أمتضة لع ركناة ققأقلهةة غقاعوءة و20 وم 


الها 


حين لقدنا الرضا 

بما يريد القضا 

لم نئزل الأمطار 

لم تورق الأشجار 

م تلمع الأثمار 

حين فقدنا الرضا 

حين فقدنا الفحكا 

تفحرث عيوننا . . . بكا 

حين فقدنا هدأة الجنب 

عل فراش الرضا الرحب 

نام على الوسائدٍ ش 
شيطان بغض فاسدٍ 

معائقى . شريك مضجعى , كأنما 
روه على يدى 

حين فقدنا جوهر اليفين 
نشوهت أجنة الحبالى فى البطون 
الشعر يدمو فى مغاور العيون 
والذفن معقودٌ على اللمين 

جيل من الشياطين 

جيل من الشباطين 


إحرض الأ نمع 

إحر ص ألا ننظر 

إحرص ألا تلمس 

إحرص ألا تدكلم 

قشف [..., 

وتعلق فى حبل الصمث الرْمْ 
بنبوع القول عمبق 

لكن الكفُ صغيرة 


“© ,ص لا4ة) .كا 227 قعظؤل نما نوه ووط .عاأمممئا معزاوطماة 


مهنا تطعته ألاعام رمعل قا عانلا قام 
06 00114 ققد 

0 اا ألاة 65 016لا 

220516 تمانلوظ واة عا 

كاعم 8ل:ناه الاعنم© موزعها 

2614 أطمات 5نا مألا 815 


غ6 6؟ مقغطعق ا +6قللا قالم 

6 1 511 لعقناخ #عققنا طعأو مم) انا 
0 عتلعته عطبلظه مماعع عاله وام 

عطق8 #0 نات مغل نأعظ معلامع مرعل آلاة 
ل مغطء اه آناة لمع قماءج أقالطءة 

قاةة عقالقتقوط اع 

لعأ أن لمن أعع8 قاغت عألاما مع 
288 ققأةة 0مق8 فتأغم ها فاج #اسطءهة لمن 


6م78 القطعغطعاة ععل (سنمامع 2 قهقل علا فاه 
طأعنا تنا ولإعطم 8 عل القاقة 0 ممأءة رماعء؟ 

ب 6لظقطضةوناخ 065 ها افع م5 11381 
6 لقأة تنقاعا لقنا ممأزذ نا 

إقاعاياة 1 دهم مه )و مم0 عنا8 

إماعأانة7 مهل مماأومعمة0 ممقاظ 


إأوعقة أطعلة يال 098 بغطعة داك 

إأقظة أ أطعتم داك قاقك بغطعة 015 

اأنتطلاءةط قأاطعام نال 030 رأطعة 015 

لأؤوعلعء أطعاة ناكل 6ل بغطعة 0 
ل.عثاة 


اقصمجأء نط3 وغل عنامط3 عامقا معل هه اذع؟ لاعتلك 2914 


161 ذا قمعل 8 وغل أخطعفطة5 8نآ 
لقصعطء؟د ]ذا 4مة نز 16د طعه20ا 


من بن الوسطى والسبابة والإبهام 
بتسرب فى الرمل .. . كلام 


ولأنك لا تدرى معنى الألفاظ , فأنث تتاجزن بالألفاظ 


اللفظ حَجرٌ 

اللفظ منية 

فإذا ركبت كلاماً فوق كلام 
من بينهها اسئولدث كلام 
لرأبتٌ الدئيا مولودا بشعاً 
اميت الموث 

أرجوك ... 
الصمكت ... 
الصمسث !ا 


4| 


نظل حفيقة فى القلب نوجعه ونضنيه 

ولو جفنت بحار القول ل بحر بها حاطر 
و بنشرٌ شراع الظنْ فونى مياهها ملاح 
وذلك أن ما ثلقاه لا ثبغيه 

وما نبغيه لا ثلقاه 

وهل يرضيك أن أدعوك يا ضيفى مائدن 
فلا تلقى سوى جيفة 

تعالى الله : أنث وهبتنا هذا العذابٌ وهذه الآلام 
لأنك حيينما أبصرئنا ( نل فى عينيك 
تعالى ال , هذا الكون . مويو ؛ ولا بزء 
ولو ينصفنا الرحخن عسل نحونا بالموت 
تعالى الله . هذا الكون ١‏ لا يصلحه شىء 
فأين الموتُ 3 أبن الموث 3 أبن الموث 8 


ل 


شيخى بسام الدين بقول : 
ويابشر . أصبر 

دنيانا أجمل مما تذكر 

ها أنت ثرى الدئيا من قمة ومدك 
لا تبصر إلا الأنقاض السوداء» 
ونزلنا نحو السوق أنا والشبخ 


كان الإنسان الأفعى يمهد أن يلتفٌ على الإنسان الكركى 


با بسو عاد عت اا اك 


فر جيهة. الشعر 
النماذج الشعرية العربية والأمائية س- 


100 مقن :26198611586 فظنا 1م141 تأعقناطا 
مه مل هأ طقصاط مطعوعمة قأل أممام 


3 


بامطماوعة؟ أطعلم معو مهل تنمأ نول نال [١71/6ا‏ 
ال نينا لص طعام نال ألامصسةطمط 

مم5 ماه !و1 عوكلا وونا 

704 عول أوز أعوللا قوط 

ووم غ06 ممق أة أناة ةا باك امن /3ا 
1014 ومومون +7116 0لا 

0 لا انين صاة أأةلالا مال ماما 
ل دعل أل أقطءقهتاك؟ نالا 

21. 

!... واوسطءة 

(... وأعوطءة 


اللا 


سنن موك وأ بأطاقاة ااعطعطوكلا وماق 


ان ابنالا وول هروهو4ا وأل همع أنوذاءة 
لانن ناموك فأممندة0 مأة 218 00نا 

بعالا قدةقعلومءط وهل امعءة وال ممعطقةهة3 هأة هته مهنا 

بأطعتله عاب مماله؟ ربوم فض عأ مالا 

خطعاة انط مقلم بممالم؟ ماله قه؟ 

مقط موا معصاقه مق طءال طعا مموه بوناممع أل ذه 6ئة الا 

أوقخ وله مأطءات ]885066 نال غهنا 

أطعناقة م الفط ون أققط ناك بعتوقء 138 رمك راط باط غ00 

زعم عموة أل أده رققملعآ تمهقق لل أأته 

رع طق ةقانا اق نال 815 ,هة0منااء5 أناع م0) غطواه فظنا أقط قوناخ وأعل مصغط 
,76 مولمع :13 قل مهن رعلمقعا لم ملل ,#ماقطعة2 نال ,0011 
ل معماء قمن اعتطءة مققل ,مأففضفط كنا مه أطئمعع نال )15الهةا 
100 اليا مال ممق منطعاة ,مماقطعة ناك ,1أه6 0 

759 مهل وز ولا 1007 رول )15 ولا 7007 عمل )15 كا 


كا 


5 طرطءمة سمومو8 (امتعطء5) طنوة 

1لا0ل 8 أمو ...2 #قلظى 

بأقطناقاة يل ذأة ععققطعو أوأ أأعلقا مرعوزنا 

مومع /غع ماعل 8808 عل ولق أأعلطا أل أقطوأة دالا 

2 لكك وال قاأة تغطونة أقطعأة لاط 

اع قاط مل 'أناة معوماع ءا 0هن طلوك +26 

بطع قم تقلع أ كل مل نون طعأ قأاعهماة عومف سمه و سصقلط 5 :28 


اقذلحل 


عد الففار مكارى 


فمشى من بينهها الإنسان التعلبُ 


زور الإنسان الكركى فى فك الإنسان التعلبٌ 
ُزل السوق الإنسانٌُ الكلبُ 

كى يففأ عين الإنسان التعلبٌ 

يدرس دماغ الإإنسان الانى 


واهت السو بخطوات الإنسان الفهد 
ند جاء لير بطنَ الإنسان الكلب 
ويمصٌ نخاع الإنسان الثعلبُ 

يا شبخى سام الدين 

فل لى . . «أين الإنسان . . الإنسان ؟, 


يا شبخى الطيب ! 

هل تدرى ل أى الأيام تعيش ؟ 
هذا اليوم الموبوء هو اليوم الثامن 
من أيام الأسبو ع الخامس 

فى الشهر الثالث عشر 

الإنسان الإنسان عْبَرْ 

من أعوام 

ومضى لم يعرفه بُشرٌ 

حَفْرٌ الحضباء وثام 


لا أحمد عبد المعطى حجازى : 


سحابة دكناء تملا السماء 
إلا شريطا بينبا وبين عنمة البيوث 
والبحر ألوان تموت . . . كلما ضاق المسماء 
9 
ونحن فى المقهى . . موت 
٠9‏ 
«مارى» التى أنقذتها من رجل الشرطة . قبل ليلتين 
رأينها فى اللبل , نمشى وحدها عل «البلاج؛ 
تعرضص ثديبا الاثينى لفاء ليرتين 
وبعد أن جنا الطريق مسرعين 
واصطفق الباب . وأحكم الرتاج 
َس ) فصة الشاب الذى أنقذها . من ليلتين 


.قطعنال ععل أء ذلا معصظا معطعواسع 
إعموععلقوة وزبلا 


لاكطه ل وعل معلداممنكظ لمعل معطعواهة عاتطنعاو وطعامفوم )1 قعل ولوك بع 


512 عل ألان قالط رمعل تامع وا[ 
8م عازتنال قيوباخ قلل وطعناظ تتاعل عأالو لان 
28 كروك ارعل #يرضناتك5 ععل مانا 


اقم وعل تام لفطو قعل تأعاتنا ماع لمعه أاعوثذ؟ روج 
ا لاعفنا له 5م110 قمك أعه8 معل تيا رمع ستمو عم مض عق 


“51لا قلات وعقطعياظ قعل طارملذ كفل تان 
الله تامومم8 لللمذ متعاحى 


"الوقن كم زول , . , للعومع لخ عمل غوز ونلك رار علج 


كلقع تاروع لعاس عع . . . انال 0 طنالى 
عله متحففوظ8 انمق مزعله عاأرعلاممة 

“7 مط أأعلذا علل ماعع لرام وعيرد] وعالاظى 
أخالقة تعامع مام الى 

لقع طن تاه مم1 عناا مود لا ناك اقازء بلا 

دنا علتاعمة عوعل اذا لرلكة ملك لعن عمناءو رعمعام 
معطمو ماخ نع ]اليا غيل 

كانتا 1ط خم نامعل وغل 


لاط ند طن )15 امنا انمع 1م عل رظ ةوك 1ج عيبل 


لل لمين] عنم 

ونع قانن] تملج زم للايا 

ختامفكلقة قار أاقط ععماء كا 

قعلاقة تامور اماد عل ها طعأك طمامريع ث1 
شعاناطةو لمأو عاعها 

“2ك لكك 3 تامعتراعة الله بخ لأعزة مناععل لمن 


أعقواك “دالا -اة لطم' 80نملة لا 


اعباط 280018-1806رةام 


ببستتو قعل أعتافطعةو عطن عنززولأا عامل مقا 
لم وعل انا لف قلحة1! ععل اعكلتريانا خصو عاو كتلمعى معلاعع)5 معطعالة2 مازع 


مع ناي ؟؟ وموطعوط 4 1ن 
عير ميا لأ ميج لمعم معل معدم 
ةك الل 18و لقأ قمعأو مزاللا 


تعتطم نالخ إعموع عو؟ كلوز عمال بعقواذ 

581 لقاع نالوم وعماء قع18 مل معلل 5ج 
516 قلق قالغللة لطعولة مهل قا لعز لود 

ع ناا أعطة عنة عاوناء8 مغطءؤنااج عمطز )مط ماق 
قمعايء عنامي عوء لأا عل الفمطءو عزن قلاخ 

اع خفواطء5 وواعءنا1 عال مكنا 


خة7 خةخ2خةة 333  3‏ اا سه 


لحل 


ثرجمة الشعر 


يبب ات التماذج الشعرية العر بية واللمائية سسسسم 


ثم بكت . . . وابئسمت 
وكان ثور القمر الغارب يملا الزجاج | 

0 
كان وداعاً باهتا 
وداعنا فى آخر الصيف وآخر الغبار 
كان وداعاً صامثاً 
على طريق البحر والمدى عراء خلفنا 
كاننا أبطال مسرحية قديمة بلا إطار 
تبدأ دون دقة 
وننتهى بلا سثار 

و 
المدن التى عبرتها قدي فى طفولى القصيرة 
والسفن التى تضىء من بعيد وتغيب 
والمقطع الشجئ من أغنية شعبية 
يخرج من عرس فريب 
ووحشنى فى ليله يشسث فيها من لقاء الأصدقاء 
كل الذى يثبر ف نويه البكاء 
لكننى فى آخر الثوبة أصحو 

والدموع لا نيب 

تلك هى المأساة فى رحملى الأخيرة ! . 


2 أمل دنقل : 
برصلاةع 


أبانا الذى فى المباحث . نحن رعاياك » باني لك امبر وث 
وباني لنا الملكوثُ . وباق لمن تحرس الرهبوث . 


تفردت وحدك باليشر : إن اليمين لفى الحسر ؛ 
أما اليسار ففى المُسر . إلا الذين بَاشُونْ ‏ 

إلا الذين يعيشون بمشُونَ بالصحف امشتراة 
العيون ... فبمشُونَ ؛ إلا الذين بشُونْ , وإلا 
الذين بوشون ياقات فمصابم برباط السكوت ! 
تعاليْتٌ , ماذا بيمك من يذمك ؟ اليوم يوك 
يرفى السجين إلى سُدُة العرش . . 

والعرش يصبح سجناً جديداً وأنث مكالك ٠‏ قد 
بنبدل رسمك واسمك . لكن جوهرك الفرة 

لا يتحول . الصمت وشمك , والصمتُ وَسْمْكُ . 
والصمث - حيث التفثُ - يرين ويسْمُكُ ٠‏ والصمتُ 
بين خيوط يدبك المشبكتين المصمُفتين يلف 


لمن اأموةاعة؟ 0قنا 

11 عمال صمل مولا عتم قأة فالطقعرة 

6 لاطعا أمدج عون وأء ع0 

لق طع م 0هنا مأوأة 316 

ماومة وول مأأاعطع» وم دملممقطواة اده وعل مانا 085آ 


ةط مل لطع وطخ 22065 3 3 


1 وعل 506 تق ,5015613 وول ملم هه . . . مهقناققةء1' 366ةلا 


81 نمة لمنفصسطة 3ل قألءوطم 5أة 37 89 
بآ ماعب عأل قونا ممتقاط 

غصطلاة ممطه رققممة 2 معالة فعمأة مممناوز" ربد ومعق ذأة 
1101 منطه غهنا ومناع أ لاصف ملتاة 


رمامة ناوطع نال اأمطل هاا علط مفمتفم صا طعا ول ,عالقا واط 


بطع مصة قطع و١‏ مهنا ممأعاطعناة! وموعة2 عمل ذناه أل ,عاقلطء 015.5 


07 سنائاك ويو وعع/ا ملمشضاغطماة صطعد ,08 
7 ننانا اأععطعه8 مقطفح عمماة هه؟ ءع0 
أطع ولا روم أل ذا أأغعاسفمصاظ #ماقم لملا 
للك نايك 

بتقتاء 71 وعطع لاقام هاظ 

رطعة مطعومة 8006 سم 

مواقم مماعط موطمع معصملام1 016ل 

عطقم مقاماةا عقضاعت انلوق 16ل 156 181 


ابوصدن0 اققنة لا 


0661 


بأقاط أقمة لل قتع طععطعاة جا نال عمل بععنو؟ ععوملا 
بع لاأة تقمقاء6 اونا قنأعل 

ع1 مال ا«قطعخ متقالة 01 

طعاعملة تمصماط ققل 3هنا 

بأقطء وبوعا بال دعل ,ععل 1086 

بع ااعععط مع اعععطءة وانلاة ومنا 


معطلا عمل امقطعع ملعلاة عاط 

بلأمطعع لمعا عمل وغاطءة 8 6أنا 

م880 ععل مقطتكأنا 016 

بقوونا) طعاة أل ,معهلمةزة 1ل ممصم مع ؤقناة 
ةا مومه ] عطا قال ,مأل هنا 

معطاعءطةة 8 وممنخطعوجمةط0 016 

بمعلعةب لمااطاطعقم قميا 

1 ةط مأل 0011068مغ كناك 

بقع عل قاو تععاء 30 غلم ممووء )ا مععطأ عل ,6أك هنا 
إل غقلةة مموعاممء 0 

بمعقلوة 18ل طعأل نعم مناءا 5و1 

(ماعلقا طءألك 016 

1 ععل 6إوا قاع 

1 موعط "1 قطنا تعأعاد ممعومقاةء0 نا 
كتمهم قاء 0 6 اطلاع عاب معط عقل 0ن 
ع0 معواعل قة ؛وطأءاط نال :256 

ل ابوتانايك منصولم مأعل لتنا أطعزوع 0 ماع 
بأطاعاط معوةلا وأقل عقذة 


الفراشة . . . والعنكبوت . . 
الم 111111 


احلا 


عبد الغفار مكاوى 


سسب_الشماذيج الشمعرية العربية والألمالية 


أبانا الذى فى المباحث , كيف لوث . 
وأغنية الثورة الأبدية 
ليست ثموث ؟! 


2 أمل دنقل : 
السسريسر 


أوهموى بأن السرير سريرى ! 
أن قارب دح 
سوف يحملنى عبر دير الأفاعى 
لأولد فى الصبح ثائيةً . . إن سطع 
(فوق الورق المصقول 
وضعوا رئمى دون اسم 
وضعوا تذكرة الدم 
واسيم المرض المجهولٌ) 
أوضون فصَدَفْتٌ 
(هذا السرير 
ظلنى ‏ مثله ‏ فاقد الروح 
التصفث بن أضلاحُه 
والجمادٌ يضم الجماذ ليحميه من مواجهة الئاس ! ) 
صرث أنا والسرير . . 
جسداً واحداً فى انتظار المصير | 
(طول الليلات الألكث 
والأذرعة المعدن 
فى جسدى حتى النز) 
صرت أقدر أن أتقلب فى نومنى واضطجاعى 
أن أحرك نحو الطعام ذراعي . . . 
واستبان السرير خداحي ... 
فارتعش | 
وتداخل ‏ كالقنفط الحجرئ ‏ على صمته والكمش 
فلت يا سيدى . . لم جافيتنى ؟ 
قال : ها أنلت كلمتتى .. 
وأنا لا أجيب الذين يمرن فوئى 
سوى بالانين 


حل 


.لقلا قاعل ةا معقاة جطعة 
60ل طعبان طأعأك بال ومأاو/لا 
نغ يواغ ع5 5و2][ 

علطنو لعا نا 


لطتااء شغطءة قعاعامق طعوم8؟ مقماعك 15 
هام نهنا عم العغانء سصطعة معهاء بحط5 أعمةامنا 
علولا مغقلرلا 

رأقاط أقضغ أل تأاعطمعطعاذ 151 نال ععل 

ربلغطعغ]ة نالل أوعاقموغز عأب 

فلا80 5 معوزسة ععل لعا قهل لقعب 

أطعلاة أطعاة 


20 أقثنث8 لا 
1 088 


رأغة )88 تأعجم أأعظ مول تافل ,:ه؟ عأمم تمعأتطعقم مزق 
حهظ عاعو8 16ل ثاول 

11/606 تعققءا ان كمع برمقاطعة وعل عغطنا لأعتته 
87206 الفنوطعق اعلعالا معع ه14 ان طما التقضةك 
الغطعة لعن أأمقمغقتهة رعل ف1أأامة 


0ل 8ق الغقناما معام مقن اعطووة آناه 
ةق 1 مله ع6 توقلا ملعتن 

ةق ماع لايااظ غال ممم اعمط 

باأعقططقة ا متمضقاغ طن عأل معأموقوعط لتنا 


05م علثت هأة معغأتطعومر ذوطا 

.و عأطناواع طءذ آنا 

#خطع ةل أأافظ 5و8 

علع58 عقطه - أقطاعة وغ غانه - زعو ذن[ 


عل هق عاد معخورة اتمطءة تاعمملظ بمماعق 
عذواطاعا 035 أققة اننا غؤوأ20.] 0385 
ماعنا 067 تاعقناة مغل :هل لمع الاطءة 
لل أأعق8 ققل لقب انا 

5 قوق أناتة 0م1316 , . ,. قمأة 


مغخط ع للعولاها 101 

رعتاعة عقة القاعه طعاتة معقةقلاءغةتدن 
بطاعغا مففاغم مغمطوططع نل 

816انااط مه 008 


رلأعلط طعا عتطععل معوغأاة12 تسمعماعتد 5[ 
58 مفووظ تمعل طأنقة تنخ قعل عأقممغا 
أقأآ عمنزعت أأغ 8 يذل غألاءع210؟ 3ج[ 

8ك لمن 

اغخع1 ععامغ ص مومعلا مأك 16ل 21811 تزقذياج طعأة جره 83 
لطع هأ مالع قءة؟ لتنا 

07 قت يال أقأعلا لتانامولط رعق أ نعانيةة للج[ 
8ل لانن رغأنت 2 لال أمطعاممة لمنلا 
بأاعقطء ع لهضاط طعتم أععيك معلا 

طعا عمو طاضة امرعل 

بألعقطةاة أتحه 

نغ طعؤاللاة أطاعلم مع لزع تاعق 8ن معااعقا 

5ط 0ثئنا ماما 

طن 11 1850 معأاعظ 

بقفق8 || أللةع قل علط 

للاغضطةؤة غاؤ ومعؤقواءع؟ 


ترجمة الشعر 


فالأسرة لا نستربح إلى جسدٍ دون آخر 
الأسرة دائمة 

والذين يثامون سرعان ما ينزلون 
نحو ببر اللحياة لكى يسبحوا 

أو يغوصوا بسر السكون ! 


لا محمد الفيتورى -- 


الرؤيا 

وغامت الآفاق فجأة . . وأظلم البار 
وأسفطت أورائها الأشجار 
ورفصت هياكل الأسماك فى البحار 
والتفت الوجوه بالوجوه 
والأقدار بالأفدار 
وأنكر ابنه أبوه . . ثم سار 
مولولا . . . ثم نيفظت 
فقال إيدبا لدبشليم : 

- المرء دائها وما يمتار 


صرخة*") 


أعلم أن الموثُ حل , واللحياة باطلة 
والمرء لا يعيش مهما عاش 

إلا ليموث 
وكل صرخة نقث ببرها السكوث 
وأرومٌ النجوم 
ذلك الذى يضيىء درب القافلة 
حين بغطى العشبٌ ذكريائنا 
ونشهنٌ المأساة فى البيوث . 


وقالت البومة للطاووس. : 
- لولا صورى الكريبة الدميمة 
ماكلث نمس الثيلاءة معحيا 
بريشك الجميل 
فايتسم الطاررس ضاحكا رقال : 
- صدقت يا سيد الحكيمة 


باع ناءناج 5618646 0ذانا 

,85 8ط وعل 813 معل ذأ 
بمقطعع ناج مأعقل :دنا 

)عل معطعنه +006 

51 عمل 5108 قعل هأ 


املو ٠اة‏ ملقمطهطن14 لا 


م10 / 


31 مم 6 80120 6لا 

الك عنعن م18 مغل 00لا 

بطم عع1اقا8 مرطز معاروبه مصناق8 عالطا 

عع كما مرا مالقا مطدو8 ععل معاق0 6أنا 


عم 0 0ل ل للك 
مطه5 وفل #أعمونك!:ة؟ جعنولا عع 

بخ0لاة 0 ممق طعنااطعة 1187 0لا 

ةا عأطعوععة هذا 

:لم810 58816 مااعطءثوةة 182 وتققعا تصنات 

ان طعاث مع عأبد مقصصا :وز طعحصة لا :علا 


مإءمبلا مدهوع ١6:06‏ 


,قا ومعغطعة: 700 ع0 تاهل ,عؤذأ/لا 

#ناطعاة معمما كقل 

بمأعصكما طعنة عهصها مزه بغطها طعوصع كا :ما 

لف اييانا 

بعلا عمل هأ افلقناج أععطوة 606ل 

ماطعناء أقط معناو 0 #أقمقطء؟ 885 

قط ع اما معوتناء مقماظ مععقتن مقطلا 07835 فول متم بعمة قوع )1 عمل وهللا 068 
نا مويق 1 معل مأ عاعنلهمنا مععسطءة وول 0لا 


وام بوك عدن هاناعا 06 


:انا مأل م6غهةز 21910 اناك 

بطع اوة 9 وعطء 01م ما أطعام طعا ملالا 
عتما أعاع 0 صطءقة هع06 ة] أطعءزم نال أومقاء 5012168 
م نا مأأعطعة! 5130 :غلا 

2 مولع باطعمء أققط باط 

معءاه)5 وغل 5012 م08 

0 وعل ومنعاملع أمظ 86ل )3 


للسببب سمت 
٠‏ هذل المترجم رع الله المنوان الامصل لماه المفطرعة . وهر صرخمة 5 
نجعله « كلمات مسبة ه رلدذلك لرم الغثريبه . والمقطرمات محمتارة من 


ولحماسياث » دبوان الفيتورى 3 معزوفة للدمرريش متحموا 


الم الا ل م م 


١ /1ة‎ 


عبد الغفار مككاوى 


حسف النماذج 


فكبرباء الكبرٍ . تعنى فمة الذلّة فى الذليل 


ركثرة الكثير . قله القليل 


السؤال والإجابة 


- بأى سيف أقهر الطغيان ؟ 
قال بيديا : 

- بأى نار أحرق الأكفان ؟ 
قال بيدبا : 

- بار ففرهم وذهم 

- بأى شىء أصنع الإنسان ؟ 
قال بيدبا : 


- نصنعه إذا سقطتٌ 


وائفاً من أجلهم 


6 


لاباس . . فلبكِ فلبلا 
ربما طهرنا البكاء 
نحن الذين اختئقت على شفاهنا 

إرادة الام 
نحن الذين لم تزل ترف فوفنا 

بيارق الندم 
لا باس أن نطاطىء الرؤوسش 

بعض الوفث 
وأن نلوذ ساعدٌ بالصمثُ 
فالنضرٌ قد يكون فى المزيمة 
والعذل فى اللريمة ! 


أ 
02 حفار القبور 

. . وعض حفار القبور شفتيه 

حشرة وضجرا 
وهو يقلبٌ العيون فى تجاويف الثرى 
- ويوم أن أموث مُنْ ثرى 

بشم جسدى 
ومن يكون شاهدى 
دا . . إذا ما الئاس ماتوا 

والغراتث ماث 


الفعرية اللززية والح د 


معطعاء8 ذعل انأءءمنا عقل لملا 
عن قعل اأغاج:ة ع1 مأل 


1 من 2506 


#أعمم لعز عأل طنا مقغاوغط امع ططوة سعط لعن ألا 
نع 810 6غهدة رتغطعة سطعقة عمل امعسطع5 ترعل الى 
أقاك معطعاغيا غأل طعا فعطعقة عميعظ بمعغطعاءه كح 


م0 8غخ8ة1 رققباماءل لم8 معطأ لقن الاطعمخ عغرطز ععباعظ رمعل )لكر 


7تغطعقمة ك8 وغل طعا عاأوطموية وزبةا 
21ت زه 
لقم 810 عأغارةطلامة بأقلاة) أطععء انلك قفو ماع زعو ناما ازع بو 


5) © 


500 

تافز وامغ ند نرأن قمن 1ناوا 

معصاع 1 5ق ققنا الرتماعء أطعأة لالز 
عناز/لا :06 ممممانا معمعل الاو ,ا 
مأكلءناقمة ممع سطءة باع 

© 18ل عنام ناة 1 معرعل اباو ,املا 
0 علاعظ ععل 

ماق عأل قمل 1281 ,أن © 

لم88 فازع/ةا قمزهة عن 

50106 عتان عناأا 50نا 
86 معلل هذ أطعاء لاعل؟ طعاد هزه وغزة بهم 
قعطعع رطعلا سز انماع نطعيعمء ن وأل هنا 


06:6 


1م اط متلة5 آلاة 2880 العو العأة لزه ععطورومعاو7 عع 
عله عقل منعقم) 23ل قعغاع اطاعم )عط تغؤنام مك3 
,58:64 133565 قفماع لوز منع/ةا - 
8ل عطناعا مقلع لعزب عونى 
١‏ #قناء2 نلعم لمأب روب 
مغطنغ)؟ مالاعا عأ امع نا بانعهعون ما 
إأنانأاؤ عموظ معلل 50لا 
ار اعتقنا 


ترجممة الشعر 


وا ضيعتى من أ 
أنا الشفى آخرٌ الأحياء والأموات 


(ترجها عن العربيةٌ اجى نجيب) 


0 


الهوامش 

1 راجمع كذلك حمديفه بتاريخ راطما مع نلميله وصديفه كران‎ )١( 
وربما أمكن أن يذكر من أمثلة الثر. ححاث الألمانية المثالية التى محفل التطابل أو‎ 
الترحد مع الاصل ترجمة وشلاير ماخخره لمحاورات أفلاطون , وترجمة كارل‎ 
أريمن نويمان لافوال بوذا . وشرجة مارتن بوبر رفرائز روزنسفابج للعهد‎ 
القديم . أما الامثلة عل الترجمات من التو الثان قمنبا نرجة أوجسث‎ 
شليجل ونبك المشهورة لمسرحيات شكسبير  وترجمة فيلائد للكاتب الأغريقي‎ 
وترجمة لودفيج زيجر لمسرحيات‎ ٠ الساخر لوكيان , وترجمة نيك لدون كيشوث‎ 
أرسطرفان . أما فى الأدب الإنجليزى فيمكن أن تذكر عددا من الترحيات‎ 
مثل ترجماث تشوسر عن اللائينية والإيطالية ؛ وكريستوفر مارلسر‎ ٠ المتميزة‎ 
لأغنيات ومرئياتث أرفيد (:184) ؛ وترجة تشابان لإليائة هرميررس‎ 
0531)ء وثرجة | جولدنج لتحرلات  أومسوخ  أولهد‎ - ١ رموه‎ 
لاكه1) ؛ وترجة درايدن لقصائد نرجيل 530ل)ء رترحة‎  1هكمز‎ 
الكزندر بوب لإلباذة هوميروس (9/18! - 170١)ء وترجات إزرا باوند‎ 
لاشعار عن لخاث قدية ممتلفة , منها المصرية القديمة والصينية ؛ جمعها نحث‎ 
وترجمة ماريانه مور لمكاياث لافونتين الخرافية‎ ١ )1488( عنوان والملاحون؛‎ 
وأخيرً يمكن أن نذكر أمثلة لشرجمات صربية‎  )1481( عل لسان الحبوان‎ 
مثل‎ ٠ تفترب من النموذج المنشود من الترجمة مهما أخمل علبها من عدم الدقة‎ 
ترجمة طه سين لمسرحياث سوفركليس ؛ والزيات لألام فيرئر ؛ ولحمد عرض‎ 
محمد للقسم الأول من فاوسث . رحسن عدمان للكوميديا الإلية أما عن‎ 
ترجمة فيتزجيرالد المشهررة لر باعيات الميام فتقع فى منطقة امضة بين الترجمة‎ 
والإنشاء . ومكن أن نوصف  عل حدُ تعبير عالم الأدب المقارن «أولريش‎ 
بأنها نوع من والخياثة الخلاقة؛ , . . إذ لم تلعزم بالستوهات‎  :نياتشسياف‎ 
الدلالية والجمالية للنص الأصل ؛ وإنما استرحث روحه وجره الشعرى‎ 
, والشعورى لخلق أعمال ف رية جديدة وتمتلفة عنه فى معظم الأحبان‎ 

(5) أشار جوئه إلى هذا الممنى فى رصالة له إلى صديقه ف . ف. مولر بتاريخ ٠١‏ /4/ 
مما 

(م) من المعروف أن الترجمة نرع من التفسير والتقويم والتاريل ٠‏ تتصهر وتتفاعل 
فيها أفاق المترجم ‏ أى ره اه وقيمه وتاربه الفردية والذائية والحضارية ٠‏ . 
إلخ ‏ مع آفاق النص الأصل ودوائره وأبعاده وشروطه وإشماعائه الدلالية 
والصررية والثقافية . . . إلخ . وربما بكرن هذا التفسير الروحى لفعل الترجمة 
كا عبر عنه جونه وشرينهور قد أثر عل طه حسين فى نظرئه للترجمة واهتمايه 
العظيم مهام بما هى عملية تواصل أساسية وتغلغل «للذات؛ فى والآخره ٠‏ 
رتمددها الررحى والحضارى من خلاله . ويكفى أن تراجع مقدمته الرالعة 
لنرجمة عممد عرض عممد للقسم الأول من فاوست لترى كيف به امرجم 
تنبيها واضحا ألا يكتفى بإجادة الترجمة من لغة إلى لغة . بل أن ويلبس نفس 
المؤلف وينقل إلى الئاس شعررة وحسّه وغراطف وميوله وأهواءه ك] يدها 
المؤلف نفس . 


سس ا سس 


06 6ل 50نا ل ا :هل 56ا6! +06 ,تقهنة راغا 


طزنجعةلة نوقاز مولا معلاعوأطةم 0681 كنالم 


0 0 


(4) وذلك فى رسالة له إلى ك .ف , شتربك فوس فى السابع والعشرين من شهر 
يناير صئة /1871 وقد لاحظ النقاد أن جوته قد بالغ فى التعبير عن دوره فى 
الترجمة , وجاوز الح فيها قاله عن نفسه ؛ فترجمته لرواية ديدرر ذابن أت 
رامو؛ تعد من أمئلة الترجمة الرديثة . إذ أخخطات المسثريات اللغوية والإإبقاعية 
والزمئية الت ثميز بها أسلوب دبدرو , اللمى ينسم بالحيوية والترئب والسرعة ؛ 
رندمئه بلغة بطيثة متثاقلة و ومدورة» ‏ إن صح هذا التعبير الذى ينطبق بوجه 
عام عل أسلوب جرله نفسه , 

(ه) انظر كتاب دفربدريش ريكثرث عاشئ الأدب العسري» للدكتور عر عبد 
الرؤ رف ٠‏ القاهرة . مكتبة الدائجى . 1994 مع تماذج من ترجمائه عن 
القرآن الكريم ومقامات الحريرى وفراسة وتحفيق ها . 

(5) راجع ماة الترجة فى معجم فيشر للأدب , فراتكفورت عل الماين ٠‏ وى 


بقلم الأستاذ هرجو ش ء ص إذة - 941 . 
0 انف 11 تنطلععانا ,ومطلدم ا تمطعها قود 
١ 86.‏ 581 .5 .عار 
ز(فة مأمومممقطط 
لك , ماعمجماء اا 
إلى ماعوومهما 


1 77 ص‎ ٠ ياب موصوعة برلسئون لفن الشهر , مافة الترجية‎ )٠١( 
مال افده عه مامد أن ملممهومك ممق‎ 0 


(11) عن كتابه يد الصبالح رمفالاث أشرى 067 لمعة معماة؟ "يمرا م1" 
رميو 145 ص 1917 - ذكره الدكتور سمير البربرى فى مقاله دل 
ترجة الشعره ‏ مع ارات من أشعار تتوماس هاردى ب يملة البيان » 
الكويث ١‏ برئير 1444 . ص 197 . 

)١0(‏ من أمثلة الترجمة وفقا للطريقة الأولى ترجمة جب 160 لسوفوكليس (وقند 
أنجزها من سنة #«هما إلى 5ق4ا)ء وترجة لانج وليف رمابرز ,#هقشهمآ 
ورعركة ,دما للإليانة رمم  )1‏ أما الترجة عل الطريقة الشانية فمن 
أمثلئها الشهيرة فى اللغة الإنجليزية ‏ كما سبق ترجمة نشاجمان هدعص هد 
الحرة لملحمتى هوميروس (من 1111 - 10918) ؛ وترجمة الكزندر بوب 
للاليامة ٠(‏ 7 107) رالأرديسة (1775) وترجمة لائهمور 103078 هآ للإلياذة 
(فقاحة رترجية فمفريز #علمظم صناقة الإإنيادة فيرجيل (14861) . انظر 
المرجع السابق . ص 144 ؛ ومقال باورا المشار إليه عن الترجمة من اللغات 
الكلاسيكية بمجلة سيران 8016# موهة569 126 العدد 1ض 
م - 447 . وقد قدمث فى هامش سابل أمئلة قليلة لترجماث افتربث من 
نحفيق التغارب من الأصل الشعرى أو التعادل والتكائز معه . ريمكن إنصافة 
أسباء أخعري كثيرة من كبار مترجمينا وأدبائنا المترجمين فى الفديم والحديث ٠‏ 
لكنى أستاذن القارىء فى إضافة ترجمان أو بعضها عل الأقل للشعر الإغريفى 


44 


ميد الغفار مكارى 


(سافو) بوالصيق (لاوب نزو) . والغري بوجه عام والالمان بوجه خاص , 
كها جاءث فى كنبى المتواضعة : ثورة الشعر الحديث بجزأيه . وهلدرين , 
والنور والفراشة مع محنارات من الديوان الشرقى لموته . والتعييرية . ولمن 
الحرية رالسمثك 0 رخصيدة رصررة ٠‏ وفصائد من برشت 0 

)١5(‏ بوسف فون هامر بورجشتال لى مفدمة كتابه عن المثنبى أعمظم شعراه 
العرب . فيينا .0 ص 4" - 0" , ذكره الدكتور باهر المرهرى فى 
مقاله عن مشكلات ترجمة النصرص الشعرية ٠.‏ ملخصات للدراسات 
والبحوث النى ألقيث فى ندوة الترجمة من الالمانية للعسربية والمكس , النى 
عفدث فى مديئة برلين الغربية في شهر فبراير سئة ©1928 : 

2380-1 .ؤ ,1985 ععطنوع2 28 ,96 ,؟عالشكاعة معزاعتمطءة) دا عاعورمة 

01 و#افناوضسها لعن1 1786 تنظ ملم 
مشقئع2 , .ه051 . مكتلورمع ماما مهن فااضةء1 أه قدو لطمر8 أمعجريمم 1 

198 بطمتلههة أن عااناهم1 ممم 
وفد ذكره الدكتور طارق عبد الله جراد لي مقالة عن اللسان الثالث . دراسة 
فى حيدود الترحمة . البيان ٠‏ المرجم السابق الذكر . ص 1١48‏ 

هل 9 ا أن قتتمه؟ زستمامة! .3 نعصول 
عكنالة )1 16 نهل بده" عورع/ا إن دمناواومةر] عط قة ملت فاكدةء 
لإمقععانا أه عمناعو8 قمة مم15 عط مه ملإهمفظ زورمائةافمةم1 أن 
.سم ,1970 علق ]1 16 .قافا .5 فعميول نزم فعاتله ,ممناقافمو- 

91105 

ذكرثه الدكتورة ى شكرى محمد عباد فى رسالتها للدكتوراه عن الترحمة 
الإنجليزية للمعلقاث : 

معنهت ,قنوعط1 2 11 -اقوةالهه !لخ أن نهنا عائمةء؟ طوتلودع ع 

68 مهمع 10 طاتلومظ رعائف أه زاليمعة؟ , بزاتووع ثو لا 

إفدلة مم عأممةة عط لمة' معدوه وأموط رتعاطو8 ,2 ,م 

.م8 ,همتتقاؤمة؟1 أن #كنانها! م15 زرلع) ''قعمامة1 نها ,صععدوم إن 

5م متقع لم1 نزم مطناطة مله1] .ركز نرم لعزمن0) 192-200 

زفقة متأ شاقصة:]' مه ماطوسه15 0جنة1 بوسعط نوي[ وموطء وز 
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| 
(15) ,لتامكاءكومتصعوطنا رعل مععدع 0 لمن معذاء عط طءتلوة4 زموزعه عا 
713.9 وعطعم ناج 


عن مقال الأسثاذة فيبكة “قالئر 16ل ءالا عن الحربات الضرورية 
وحدودها . خنصوصا فى ترجمة الثثر العرى إلى الالمانية ‏ مله اللغة فى عصر 
التقنية . مرجع سابق . ص 9979 - 8909 , 
)1١(‏ راجع للدكتور محمد أكرم سعد الدين ؛ الترجمة ومعوفاث التكافؤ ‏ مملة 
البيان ٠‏ العد 114 , بونير حزيران 15488 . الكويث . ص ١8‏ - 4 - 
وهو العدد الخاص بالترجمة الذى مسبق ذكره لى هامش سابل . 
1؟) سن الامثلة الشهيرة النى تضرب عن اللقاء السعيد بن شاعر كبير ومثرجم 
شاعر 'كبير أيضا لقاء مالارميه وإدجار ألان بو . وبوشكين وماكييفبتش . 
وأوجسست شليجل وشيكسبير . وبول فاليرى وسيسيل داى لويس . وريه 
شار وباول سيلان ؛ وأنجارى وإنجبورج باحمان . ورلكه وراميو. بجائب 


الأمثلة المذكورة فى هامش سابق ويمكن أن نضيف إلبها بعض ترجمات الشاعرة 
المستشرقة الكبيرة أن ماري ب شِبْملُ أع«ناء9 ©48,1/! - 06م عن الشعر 
الشرقى والإسلامى (الأرردى والفارسى والتركى) والعرى كما تنجل بوجمه 
خخاص فى كتابيها وشعر الشرق» روالشعر العرى المعاصر» . 

(؟1) لم أسنطع الترصل إلى نص هذه الفصيدة الفصيرة فيه تحت يدى من دراوين 

الشاعر , . 

(19) ناجى نجيباء رحلة علم الدين للشيخ عل مبارك . قراءة فى التاريخ 
الاجتماعى للفكر العري الحدبث ‏ بيروث ددار الكلمة للنشر . ١81م9١‏ , 

ص ١٠١‏ , 
(1؟) نشرث بعض هده الدراسات وغيرها فى مملة «فكر وفن» العربية النى صدر 
فى المانها الانحادية . كما نشر بعضها الآخر فى سلسلة كتاب اغلال التى تصدر 
عن دار الهلال , ويؤ سف ألا كون مثاوينها رئراريخها المحددة بين يدي أثناه 
كتابة هذه السطور باستثناء بحده الأصيل عن رواية توصاس مان وآل 
يودنبر رك ريُلائيه نجيب محفوظ ‏ وقد نشسر فى المجلة السابقة الذكر . 

92 , العدد 8؟ . ص ا؟ - 58 , 


(8؟) من هذه الأعمال : فنديل أم هاشم لبحبى ححفى ؛ مسافر ليل ومأساة الحلاج 
لصلاح عبد الصبور ( وقد قام بمراجعة الترجمة التى نولاها الأستاذ سثيفان 
راببشمرت والتعليق عليها . ونشرث بالألمانية نمث عنوان موث صرل) ., 
وثرثرة فوق النيل لنجيب محفوظ (وقد تشرفث بمراجعنها ونشرت لأول مرة 
نحث عنوان دقارب عل النيل؛ فى مكتبة البستانى بالقاهرة قبل نشرها لى 
برلين) ٠‏ وجمهورية فرحات ليوسف إدريس (مم مجموعة أخخرى من الخصص 
القصيرةلعدد من كتاب القصة فى مصر) . وعل جناح التبريزى ومسرحيات 
أخرى قصيرة لالفريد فرج . والفصل الأول من رواية أيام الإنسان السبعة 
لعبد الحكيم قاسم . وأعمال أخرى تغيب الأن عن ذاكرنى أولم يقدر لى 
الأطلا ع عليها . 

(11) ججورج هونان ؛ الترحمة : ناريخها ونظرياتها ونطبيقها ‏ المصل الخاص 
بالترجمة الأدبية ٠‏ من صن ١18‏ إلى ص 174 (من السخة الالمانية) ‏ 


ميوليخ . ذاأر نشر نبمفيئيررج . ١151‏ 
*01160لز10 بمعططءع مك 0 الناقاعة :»6 نا علط : وعو مم08 ,قألانام 8 
. خذاء 118 .5 .1967 نط 


(9؟) أوما يعرف فى اللغات الاجنبية الحدبثة بال :78119 عافاله (مشليا نجد فى كلمتى 
لقعتطا و 1684| الإنجلسزيتين) . والمجانسة عنةةومددار اللجانس 
الصون الذى برد كثيراً فى الجناس والتورية . ونجد له أمثلة عدة فى شمر 
١مالارميه؛‏ والرمزيين عموياً . وفى شعر أمل دنقل رحمه الله بوجه خاص , 
كبا فى نصيدئه (صلاة) ١‏ مئل فوله : يعيشون بمشرن يعشون ء إلا الذين 
بشون وإلا الذين يوشون . . . إلخ . 

)4) ولبت هؤلاء الشهداء الصامتين الذين نظلمهم فسميهم المترجمين يتجمعون 
فى هيئة عربية عامة تنبضى بهذه المسئولية الحضارية الكبرى بمد أن فشلت 
١الألبسكوء‏ (المنظمة العربية للثفافة والتربية) وغيرها من المؤ سات والمجامع 
العلمية ودور النشر فى تحفيقها . أو لم تفكر فيها أصلا ! 


© رسائل جامعية 
تح الشعر العربى الحديث 


بنياته وإبدالاتها 
النقد الأدى الحديث ف المغرب 
وإشكالية المناهج 


© مع المجلات الأدبية العربية 
مقاربات ومداخلات نقدية 
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رسائل جامعيه 


الشعر العربى الحديث 


بئياته وإبدالامها 


عرض ؛ محمد بئيس 


عرض لرسالة الدكتوراء التى تقدم بها الشاعر والكاتب المفريى محمد بئيس 
إلى كلية الآداب بجامعة الرباط ؛ وموضوعها ‏ الشعر العري الحصديث : 
بئياته وإبدالا ها » . وقد اشثرك فى مناقشة الرسالة الدكتور أعجحد الطرابلسس 
والدكتور جمال الدين بن شيخ والشاهر أدوئيس والدكتور محمد مفتاح . وقد 
أجيزت الرسالة مع تنويه خاص من أعضاء لينة المناقشة . : 


١‏ - بسعدل أن أقدم هنا عرضا لأطروحتى التى 
تحمل عنوان « الشعر العري الحديث : بنهاته 
وإبدالاتها؛ . هلء الأطروحة تصدر عن فرضية 
كان فال مبا فردنائد دو سوسير : وهى أن ١‏ وجهة 
النظر تلق الموضوع» . ويمتد مفصول الفرضية 
لبشمل كلا من موضوع الدراسة ومنهجها فى أن 


واححد . 


تعطينا الأعمال المتواقرة حول الشغبر العربي 
الحيديث مند نباية الشرن التاسع عشر إلى الآن ١‏ 
اتطباعاً بن هذا الشعر ثمث دراسته من أمكنة نظرية 
وتحليلية لا مال معها للنفكير فى مرضوع بحث أخمر 
يبتعد عن اجترار المقدمات والنتائج » فضلا عن أن 
ما تحقل فى كل قطرْ عرى عل حدة . وفى جامعاث 
منتشرة عبر العالم : بنحول إلى حاجز معرثى . وهذا 
الانطباع هر ما كان يستبد بي إلى حسد العجز عن 
مواجيته فى المرحلة الأولى من العزم على ابنداء 
الاشتفال فى البحث ٠‏ ولكن نبديد الانطباع تطلب 
متاعاً مصرفياً فى الأساس . وكانث وجهة النظر 
المغايرة هى مقدمة مناع معرلى آخبر ؛ به استحل 
البحث أن يكرن سفرا فى سفر الحدائة الشعرية 
ذامها , 


وجهة النظر تعنى تصوراً عام للشعر السري 
الحديث . من حيث أطره النظرية وأدراتم 
التتحليلية . ومن هيا كانت وجهة النظر نحديدا 
للموضوع وبناء له . وفق إشكالية نظرية تفضى إل 
تساؤل منبجى به تُختيرٌ مظاهر المعطى المشروه . 
وثكون الدراسة انهماكا فى مشروع إغادة بناه الشعر 


العرى الحديث , فى ححقبة زمنية بتكشف فبها جدل 
موسع حول الحداثة 0 عربيا وعالميا : 

؟ إن اتضاح الدراسة , على هذا النحو ؛ قد 
أسهم فى حفر خنطوط السقرء كمما أمطن 
للمنعرجات والغواية وا مسارات المتعثرة حمق ممارسة 
0 . وتبما لذلك تحدد مشروع إعادة 
البباء فى الأطر النظرية لمدالة الشعر العرى , 
متجنباً بذلك عملبة التأريخ بمفهرعه المتداول ؛ أى 
أن نزوع البحث إلى الأطر النظربة أفاد من التاريخ 
دون أنْ يحرل الدراسة إلى عمل تاأريخمى للمدارس 
والأفراد والوطنيات الشعرية . 

استراتيجية البحث . إذن . نظربة ؛ وهنا 
يكون مصطلح ٠‏ الشعر العربى الحديث » معرضا 
للغزر والتفكيك ؛ من خلال عئاصره ومن خلال 
مُركبه كذلك ؛, حيث تصبح مفاهيم د الشعسر » 
و : العروبة » و د الحدالة » مستاصلة من معانيها 
المتداولة . ويكون ذلك خخطرة أولى نحر غزو امن 
المقروء . ويم ذلك بإعادة قراءة العلاقة بين الشعر 
والثثر . ثم بين المركز للشعرى وميطه ( الذى مثلنا 
له بالمغرب ) . وأخيرا ححدود القدامة والحدائة , 
رمده العيلية سبحث لنا ملامسة المقيدس 
والمدنس . ومراجهة المفكر فيه إلى جانب اللا مفكر 
نب . ومقاربة المسى والمكبوث ؛ والتحسام 
المتعاليات الضمنية والصريحة . 


* - ولم يكن بدَ من التصريح بنظرية القراءة ١‏ 
أى اعتماد القصيسة الصريحة لجميم الفرضبات 
والنشائج . ونستعمل النظرية هناء بمفهرمها 


النقدى ؛ فالشعرية , التى نتساها نظرية نقدية 
للخطاب الشعرى ء أثبتت خعصريتها بعسد 
إخضاعها هى كذلك لإعادة البناء . كما نبهت ٠‏ 
من ناحبة ثائية » عل أن المقاربات والمناهج 
والمعارف قابلة على الدوام للاشتغال لى حالة إعادة 
بنائها وف حبوية الافتراضات الإبيستيمولوجية النى 
تتطلق مها , 

همكذا فمنا بنفد مردورج ٠‏ بتمشل أول فى نفد 
التصور المتعالى للشعرية العربية القديمة . والوقوف 
عل الكبت الذى نركته فيها كل من وضعيتها 
الفرعية فى حفل الدراسة القرآنية ( وهى تشترك فى 
ذلك مع الدراساثت اللغوية والبلاغية الصينية 
والبابائية والحندية واليهودية المؤسسة عل التصوص 
المقدسة 00 لم لفاز ها يكتاب الشعر بة لأرسطر 
الذى ضاعف الكبث . 

لقند كانت عودئنا إلى الشعرية العربية القديمة 
ضرورية لسبيين هما : أن الشعر العري الحديث 
سلبل ممارسة شعربة قديئمة لها اغثلافها عن 
الممارساث الشعربة الأخرى ؛ إضافة إلى أن كل 
تجاهل لصوث الشعرية العربية ذهاب نحو ترسيخ 
الكبث واستدامثه . ومن ثم نصبح العودة إلى 
الشعرية العربية القديمة ذات وظيفة نظرية قبل أن 
تكون استجابة مريضة لحنين مشتبه فيه . 


والنقد الث تفرّغ للنظربات الححديئة الشعرية 
والدلائلية بالتركيز على وضعيتها الإبيستيمولوجية , 
فالشعرية البنيوبة ٠‏ منذ الشكلانين المروس ٠‏ 
وامتدادائها السظرية والتحليلية ٠‏ تنسب إلى 
طررحات حلقة بينا ء لبا هى تصلف اللغة 
الشعرية عل أنها لخة من الدرجة الثانية . وهذا ما 
يمعل الشعربة دراسة ملحقة باللسائياث ؛ والنص 
الشعرى بناء للدليل اللفرى . على تحجر حفر 
الدراسة فى نسق الأدلة داخل النص الشعرى . 


وتتقدم الدلائلية بوصفها نظربة للأنساق 
الدلائلية النى نتضمن جميع وساثل التواصل الى لها 
مر تبة اللفة)وهى بذلك تشمل الأنساق اللغوية 
وما بعد اللضوية . وإدراج أى حقل من هذين 
النمطين من الأنساق يشترط أن نستعمل اللغة آدلة 
ذاث قوانين للربط بينها فى بنبة ها ئرانبها . إن 
الدلائلية نعنى بالانساق المؤسسة عل الدليل ٠‏ 
ونحصر الفاعلية النصية فى عملبة التواصل , ولبس 
للنص الأدى فى تصورها أى امتياز . عل تقيض 
الشعرية البنيوية , لقد حررث الدلائلية التحلبل 
النصى من أسر اللسانيسات ٠‏ ولكبا اعتقلئه فى 
نظرية التواصل وأنساق الدليل . 

هكذا أغفلت كل من الشعرية البنيوبة والدلائلية 
فعالية الذات الكائبة وتاريمها ؛ فلا مكان فبهما 


7” 


محمك بيس 


للقصيدة المفردة . أو لاختلاف الشعريات ؛ ومن 
هنا نظلان وفيتين لاسسدادية نظرية أسبقية الدليل 
ووححدته ٠.‏ عل نحو بسر استرسال كبت الشعرية 
العربية . ونسييد التصورات المتافيزيقية للتمركز 
حول اللوغوس الغرى منذ أرسطو إلى الأن . 


ويكسون الاختراق النظرى لكل من الشعصرية 
البنيوبة والدلائلية . من مكان نقد وضعبيتهما 
الإبيستيمولرجية . ذات الرشيجة مع معناها 
الانطولوجى . بإحلال الدال محل الدليل ؛ والذات 
الكائية سل الفرد . والاخشلاف محل الرحدة . 
والتاربخ محل اللازمنية. وهذا القلبٌ 
الإإبيستيسولوجى ٠‏ مسب تعبير باشلار , صو 
ما يبيثنا لقراءة كلل من فون همولّد وإميل بنفنيست 
ويُورى نينبانرف وهنرى ميشونيك . إن هؤلاه 
يفترحون عليدا تصورات مغايرة للغة والخطاب 
والبناء . وهى جميعها مهيمنة عل النص الشعرى 
ونظربته . والانتقال من الدليز, إلى الدال يؤدى بنا 
إلى النساز ل عن الدال . فلا نجد فى الحواب عنه 
غير افتراض الإيقاع بما هو دال أكبر . كما يقرل 
بذلك هنرى ميشونيك . دون أن يعني الموقمع 
المركزى للإيقاع اخمتزال الدال أو النص الشعرى إلى 
هذا العتصر ممفرده , 

واهنداء مبذا التصريح النظرى نوجه البحث إلى 
إعادة بناء الشعرية العرببة ٠‏ مقرضة بذلك النظرية 
القديمة للمعنى . ثم اتباع مسار تحليل يؤالف بين 
نماذج عينات المنون الشعرية وانفسائد المفاءة , 
متوجها. حسب مسار التحليل ومنمرجاته 
وغواياته ٠‏ نحو إمكانية الاحثماء بشعرية عربية 
مفتوحة ١‏ ترى إلى القراءة اللانهائية على أنها اخثيار 
وحيد لمصاحبة لانبائية النص الشعرى الذى يعلمنا 
التراضع التواضع 

ولا تكمن الإشكالية الأساسية لنظرية القسراءة 
الشعرية . بعد هذا . فى قراءة الشعرية العربية 
القديمة بالنظريات الحديثة . ولا فى التقاء نتف من 
هناك وهنا لتقديم خطاب له الفسيفساء النظرى 
والتحليل . ولا إرضاء صوت الذاث ٠‏ مقابل 
طعْبان سلطة الآخر ٠‏ ولا نوهم القطيعة مع خطاب 
كون ٠‏ بل إن الإشكالية نكمن فى معرفة الحواجز 
النظرية والإبسئيمرلوجية القائمة بين القديم 
والحديث , ثم الاختلافات البيئة بين الشعر العرى 
والشعر غير العرى . ومن دون هذا يكرن الطاب 
اللقدى . ومن ثم الشعرية مجرد كلام يفتقد أسس 
اهقدم والبناء . 


4 غير أن تحقيق صبط للاطر النظرية للشعر 
العرى الحديث تتطلب العبرر من مقدمة نظرية 
مكلفة ٠‏ مهدت للدراسة . إلى الحظة أولى للقراءة 
فد التحلين النصى . وهى تشمل ثلاث أقسام ؛ 
يرن أورف التقليدية . مؤلفة من غيئة الشعراء : 
تجمرد سامى البارودى وأحمد شرتى ومحمد مهدى 
الجواهرىق . مثلين للمركز الشعرى . ومن لم لا 
اضصطلت عليه باسم : النض الأثر » . ثم محمد بن 


إبراهيم ؛ .'مثلاً للمحيط الشعرى الذى تمسد فى 

: النس الصدى ؛ ؛ وثاليها خساضص 
بالر ومانسية العربية . بمثل المركز الشعرىم والنص 
الث ليه كل من عليل ران رجبران ليل جبران 
وأى الفاسم الشاي 07 كما يمثل عبد الكرهم بن ثابت 
المخبط الشعرى والئنص الصدى ؛ وثالثها الشسر 
المعاصر الذى تضمنت غينته الشعراء بدر تساكر 
السيساب وأدوئيس ومحمود درويش عن المسركزر 
الشعسرى والنص الاآثر . ومحمد الخمار الكتون 
ترصق راجا للمسيط الشعرئ والتضن الصدى . 


ثلاثة أقسام تتوزع عبرها ثلاثة منون متباينة من 
حبث البنية النصية ؛ وهو ما دعانا إلى إطلاق 
٠‏ البنيات » بالجمع فى عنصر من العنوان 
الفرعى للأطروحة وبتضصح الثباين بين هذه 
البنيات الثلاث لى طبيعة العناصر النصية المهبمنة 
داخل كل منن عل حدة . والتفاعلات المتحفقة 
بينبا . وطريقة بناء الدلالية النصية . وتبعا لذلك 
أعطينا أولبة التنظير والتحليل لما يميز كل بنية 
مدعمين هذا العمل بتنظيرات الشعراء أنفسهم . 
ربعردة مستسرسلة إلى المفاهيم رالئسصورات 
والفرضيات القدممة والحديثة . وهذا ما أدى إلى 
تنارل عناصر دون غبرها فى منن من المتون ؛ ل 
لعدم وجود هذا العنصر أو ذاك , بل لإعطاء فسحة 
أكبر للبرهئة , غير المباشرة , على لا نبائية النص . 
لم انتقلنا من مشترك البئية الواحدة إلى الفردى 
اللذى يتحقق فى النصر الواحد . حتى يسرز لنا 
الاختلاف بين تاريخية المنية المماعية وتارجخية ذاتية 
النص الممرد . مركزين فى هذا التحليل النصى 
المفصل عل حور خخاص . هر : دورة الزمن » فى 
التقليدية ٠‏ و ١‏ المتخيل الشعرى ؛ فى الرومانسية 
العربية ٠‏ ود فضاء الموث ه فى الشعر المعاصر . 
وإذا كان التفسيم الثلائى متداولاً ولم يبن خلله 
النظرى بعد . فإن نوزيع الشعر العرى الحديث إلى 
مركز ومحيط فرصية ترمى نقد فرصية وحيدة هذا 
الشعر بالممنى الذى يكون فيه المركز هو حقيقة الشعر 
ونباينه بوصفه ملطة ومؤسسة . ولذلك جملنا من 
المغرب حيطا شعرياً احاولنا من خلاله لمس ذائية 
الشاعر وثاريمه فى آن واحد ؛ تاركين المناطق 
الشعرية الأخحرى لغيرنا من الباحثين . وبذلك ثم 
الننبيه عل أسيقية نقد معهرم وحدة الشعر العربي 
النى لا تفكر فى الاختلاف . وتقريض مفهرم وحدة 
المركز فى الأن ذائه , مادام منتفلا من منطقة عربية 
إلى أخسرى . ويكون حضور المشرب لى هذه 
الاطروحة إمضاء لسؤال شعرى لم نراجهه بعد . 


لاريب أن هناك أسثلة وموافف متعددة تتعلن 
بالتقسيم ومفاهيمه . ولكن ما أود الإشارة سريعا 
إلبه هر أن اختبار شعراء دون غيرهم يمرد إلى 
مفيرميون الترضناهما من أمبرثر إيكو فيا العتية 
السفل » و ه المتبة العليا : للشن . فوجود شاعر 
دون أخر سيثير جدلاً لم يستطع أى باحث فى مراكز 
البحث العالمية أن يتخلفس منه ؛ لأن التحليل هر 


الذى يمتار شعراءه . وليس المحلل هنر الذى 
بختارهم كرا نتوهم . 


وحرصاً منا عل التوئيق جعلنا كل فسم من هذه 
الأقسام بنتهى ملح يضم اللصرص المحللة 
نفصيلا . بالإضافة إلى تعريف بالشعراء . 

واللحظة الثانية رحيل لى مغامرة التتظير . مع 
اخخثلاف التنظبرق سابل الاقام التحليلية . حيث 
كان هناك مركرا على المفاهيم والتسررات الخاصة 
بالعناصر والبئيات النصية ٠.‏ بحسب معطبات كل 
متن عل حدة . أو المعطبات المشتركة مرة ثالية . 
فيها يتغها التنظير فى الفسم الرايم استقصاء عناصر 
لصيسة وخارج نصبة . تستحورذ غل المششرك في 
الحدالة الشعرية العربية . ونمرك البناء النصى 
والنارى من خلال ما يسميه باحتين ب ١‏ الزمنية 
الكبرى ؛ . وهذه العناصر فى المسألة الأحئاسية . 
سواء أتعلق الأمر بغياب الدراما والملحمة فى الشعر 
العري ١‏ أم بقراءة هذا الشعر فى قديمه وحديثه ١‏ 
انطلاقاً من إشكالية أوروبية . آم بالبحث من 
تصنيف ممتلف أو شرفيتى . ٠‏ لابسشد إلى أسس 
نظرية واضحة . لم هناك البنية والأبدال التي تناولن 
فيها مسألة الانتقال من بنية إلى أخرى ١‏ بتقيديم 
أولى لفرضيات الانتقال المنداولة في الطاب النقدى 
والتنظيرى العسرى . وهو التطور والتحول 
والتجارز ؛ منتهين بذلك إلى نفد هذه الفرضيات ٠‏ 
رافتراح فرضية الإبدال النى أثبئناها كذلك بصيغة 
الجمع فى عنصر من العنوان الفرعى للاطروحة , 
وبل ذلك شرائط الإنئاج الشعرى فى كل من المركز 
ومحيطه . مؤكدين أهمية المؤسسات الشعرية 
واللغوية والسياسية والاقتصادية فى خلق المركز 
والمحيط معا ؛ وهو ما سمح لنا بإضاءة يعض 
المعطيات والإشكاليات , 


وهناك أخيراً مساءلة الحداثة . التى حاولنا فيها 
الاننسراب من بعض الطروحات النظرية 
والإبيستيمولوجية والفلسفية . مع نبنى السؤال بما 
هر كامة تعطى للمتن حرية تجديد فضائه ونختتم 
الدراسة بسوضصع فهفارس مفصلة للمصطلحات 
والأعلام والمصادر والمراجم 

لقد عودئنا حملة من الدراسات العربية المتعلقة 
بالشعر العري الحديث الوقوف عند علاقة هذا 
الشعر بشعرنا القديم وبالشعر الأوروى ؛ مستدبصة 
بذلك إشكالية اتلقها لنا الغرب ذاته وما تزال 
متداولة فى المقطاب الثقاق العرى رهى (١‏ التراث 
والمعاصرة » : ووجهة النظر . التى بصدر عنبا هذا 
البحث 2 نملت عن هذه الإشكالية بغاية اخختبار 
حبداثة الشعر العري ورضعيتها التتظطيرية ضمن 
الشعرباث القديمة الباذخة روصعيتها الحديثة ٠.‏ درل 
مشدمتها الشصر الصينى واليابان رالمارسى 
وافندى . بعد أن كانت هذه الإمبراطوريات 
الشعرية غير مفكر فيها على صعيسد دراسة الشعر 
العربى . وبرغم آننا لا : أدعاء بلرغ 4 
جامعة الأ أنه بالإمكان رصد فاعليّة الرحي 


تاريخ هذه الممارسات الئصية وأوضاعها فى قديمها 
وحديثها . والشمر العريى ؛ لى صو هله 
التجاربات الخفية أو العلنية . تبعا للأزمنة 
والإبدالاث الشعرية . خصوصا أن أسثلة الحدالة 
العربية متصلة بأسئلة الحدانات الشعرية غير 
الأوربية ٠‏ دونما نسيان للأوضاع الثفافية المتشامبة » 
مهما تباعدث واختلفت فى أسسها الانطولرجية 
والمتيافيزيفية , 

وتنظيراها بحاجبة لاصوات الشعر الحديث 
والنظريات النصية . فى أوربا وأمريكا . فاعتماد 
اللا مفكر فيه من غير الأوربي كان على الدوام حضر 
الحداثة الشعرية الأوربية والأمريكية وتنظبراها ٠‏ 
لتفحص التفصيلات وإدراجها من التصررات 
العامة ؛ لأن هله الحداثة نسكننا وتتكلم بلا كلل 
على لسائنا . 


, العداثة نصور عام وليست صفة زملية‎ . ٠. 
وهكذا رصدنا حداثة الشعر العربى من خلال بنوته‎ 
هى النبوة‎ ٠ العميقة التى تشتبك فيها أربعة مفاهيم‎ 
والحقيقة والتقدم والخيال ( أو التخييل ) ؛ فبهله‎ 
المفاهيم يُسمّى الشعرٌ العري حداثفه . إلا أنها‎ 
خضعت للتأويل من مثن إلى آخير . وهنا تتبدى لنا‎ 
قطيمة الشعر العربي الحديث مع الشعر العرن‎ 
0 القيديم غ ويتسقق اخثلانه عن الشعر الأررى‎ 
فتكرن الحدائة رزية متميزة للشعر والذات‎ 
وللعالم وهدله القطيعة تفصح عن استمرارية‎ 
, لبديد لاجائى للحداثة ذائها‎ 


طم الشعر العري الحديث . ملل 
البارودى . اهل امثلاء القصيدة العربية القديمة 
النى لم يعد ها شىء تقوله لنا : وبذا الوعى أصبح 
الإبدال النصى شرعيا منذ التقلييدية إلى الشعسر 
المعاصر . وللإبدال وظيفة نديد حيوية النص 
وحركيته من جهة ؛ والبحث عن كتابة مغايسرة 
للذاث وللثاريخ معأ ؛ أى عن تسمية يتطلبها زمن 
ليس هو الزمن القبديم . والقانون ذاته الذى يحكم 
الإبدال هو الذى نحكم فى الانتفال من الرومانسية 
العسربية إلى الشعر المعاصر ؛ وليس الإبدال إلا 
إفراغاً للبنية الممثلثة . الإمشلاء والإفراغ فشرضية 
أخرى نستئد إليها فى إعادة البناء . وإفراغ البنيية 
الممثلثة تسمية مجددة للحساسية والرؤ ية إلى الوجرد 
والموجودات . بعد مول الامثلاء إلى سجن بمنع 
اخشراق اللغة من أجل بناء المشطاب الشعرى , 
ويكسون الإبدال بحداً عن حربة معتفلة فى البنية 
النصية السائدة . 


هكذا نري إلى الحداثة فى تصورها العام المشترك 
وإلى التأويلات المختلفة والمتعارضة لمفاهيم الجداثة 
من التفلدية إلى السر ومانسية العربية إلى الشعر 
المعاصر ؛ اخمتلافا وتعارضا جعلا إبدال البئنيات 


النصية ونسميات الوجود والموجوداث تنبلق من 
متاعها الثفاق وأرضاعها الاجتساعية ‏ التاريمية . 
ولدلك نلتقى مبله الإبدالاث وهى تطرح أسئلة 
متعاظمة . وبخاصة منل الرومانسية العربية . عل 
اللغة والثقافة والمجتمع والمسد الفردي . وبها 
يننفل الشعر العرى الحديث من الرؤ بة المغلقة إلى 
الرؤ بة الممشوحة , ومن اليقين إلى الشك ؛ ومن 
الاطمئئان إلى القلتى . ومن المواث إلى الحباة , 
ولا شك أن الشعر المعاصر هر الحفل الإجسرالى 
الذى بلغث بإبداله التجربة الشعرية أقاصبها . كما 
نمسدث فيها صفة المخثير الحبرى لأسرار النص 
ومكنه . وللذات الكائبة ولابائيئها كذلك . ومن 
هنا تكرن مساءلة الحداثة تفكيكاً للتصور العام 
والمفاههم بغاية تهديد حيوية الحداثة . لا التبشير يما 
أصبح الآأن متداولاً باسم و ما بعد الحداثة » . ذلك 
فعل نصى لم بنصت إليه بعد . ولكن المساءلة تتدخل 
عن رضعيتها الفضائية فيها هى تفكك بالقسراءة 
النبنشوية والهيدجرية كل أرهام التجاوز , 


5 وبمد فإن إشكالبات قله الاطروحة 
متدلقة فى عنف من بين الشقوق التي أراها أر 
لااراها مادامت منشفلة بقضايا متدائيلة 
ومتقاطعة فى أن واحيد . ولا مفر الآن من التعرض 
إدملة من الإشكاليات الى اعترضث مسار الرحيل 
أو السفر فى ليل القصيدة ؛ وارتأيث إبرازها من غير 
تحقير , أو إدعاء التغلب عليها فى المستقبل القريب 
للبحث فق الشعر العري الحديث , 


هناك إشكالية محدودية عينة المتن والنماذج 
المشروءة ‏ مقابل الشورط فى مشروع تشظيرى 
موسع . إن امماذ الأطر النظرية استرانيجية للبحث 
م يكن مكناً بخبر الانتقال من التنظير إلى التحليل ثم 
منه ثانية إلى التنظير . وعبر الانتقال تعاد صياة 
المسلمات وضصبط اختبار المرصيات وصراقبتها , 
ولكن نصوص العينة المعتمدة فى التحليل الشعري 
كثيراً ما واجهئنى قلئها فى الوقت ذاته الذى لم بفسح 
لى مال للإفاضة فى إثباث النماذج . ذلك ما عاناه 
حازم القفرطاجنى قديما . وما أفوله عن التصرص 
ينطب على عدد الشعراء ؛ عل الرغم من أن شعراء 
كثيرين ؛ من المركز الشعرى وحيطه . تسربوا إلى 
مشهد التنظير والتحليل ٠‏ ويرجيع استعصاء تحفيق 
التوازن بين المشروع التنظيرى وعدد التصسرص 
امحللة إلى وضعية البحث أساسا . حيث يكون 
لزاماً على الباحث نفصيل الدديث عن المصطلحات 
والفرضيات والمفاهيم والتصورات ؛ وبدون ذلك 
يصبح التناول جرد تأويل مهدد بالتعمية . 


ب تتبدى لنا مفارقة صريحة بين الدراسات 
الشعرية النأسيسية فى الاعسال العربية القديمة 
والاعمال الأوربية والأمريكية الهديئة من جهة ٠‏ 
والتموذج الذى تنتمى إليه هذه الدراسة من جهة 
ثانية . حيث ثتوفف الأولى عند أبيات أو مقاطع 


شعرية قصيرة لا بصل بينبا غير السياق النظرى 
الذى توجد فيه . ومشروع هذه الاطروحة ينتمى 
إلى الدراسات التى'ثقوم عل تحليل تمسرص 
بكاملها , وأغلبها طويل . وهذا ما يثرك فجوات 
فى تحليل النص المفرد ؛ ويكون التكثيف رحصدة 
مشبرا لاستحالة صسلء هذه الفحرات وسسد 
النغراث ٠‏ فيا هو يؤكد بائية التحليل والتسظير 
مقابل لا نهائية النص . وهذا ما يثبته جاك ديريدا 
بمعرفته المبتهجة . 


جح - وجود فضايا كبرى غير مثناسب مع 39 
التى تبرز أساساً فى القضايا الفرعية والبسبطة . كان 
البحث لا يستطيع بمد أن يعمم تجديد 
التصررات . ويظل وائفاً مل حدودها . داخلها 
وشارجها فى آن واحد . وهذه وضعية معممة عل 
الانساق الفكرية الكبرى . وقد قام هيد جر بتمحلبل 
مورسع لمسألة الحدود وهو يتناول جاوز الممنافيزيقا , 
ولذلك فإن هذا الاختلال يشير إلى سلطة الفضايا 
المطروحة وثاريمها البعيد قبل أن يكون علامة عل 
تناوها ؛ فالمعرفة والمهد والمراقبة ٠‏ مهما واجهث 
حسدودها ٠‏ تفلح عل المهارى السحيقة ٠‏ ولا 
نستسلم لوهم بلوغ الفرار . ربهذا يكون البحث 
بداية متجددة ولأ بائية , وتحنفظ النتائسج ( أر 
الحقائق ) باستمرار صفتها المؤقتة , 


د صعربة الإحاطة بالجانب التوثيقى فى الشعر 
العرى الحديث . وهذه الإشكالية تمند إلى الثقافة 
العربية الحديثة وتتحدى وضعنا الثفاق برمته . 
حيث أصبحنا نتوفر بسهولة نسبية على النصوص 
العربية القدية ء بخلاف شبه استحالة الحصول 
عل النصوص المكتوبة والمنشورة مئل بداية ما سم 
بالبضة إلى الستينيات . حتى لكاننا ترسخ ذاكرة 
مثقوبة لثفافتها النسبان والإلغاه . لفد عانيث كثيرا 
من أجل الحصول على نصوص نظرية وشعرية كتبها 
شعراء أو قاد عرب حديثرن من بين المشهررين ١‏ 
أمثال جبران وأبى شادى والشاى ويوسف الخال ؛ 
رهم تجرد مماذج . إن نسيان السابق وإلقاءه يأخيذان 
صيغة قانون له دلالئه الاجتساعية والنفسية 
والثقانية . كها له دلالته هل مستوى الإنتاج الثقال 
العرى الحديث ذاته . فكيف يمكن لثقافة أن تتامل 
ذاا فى الوفت نفسه الذى تنسى فيه ذائها وتلفيها . 


ه . وضعية تداول المعرقة فى العالم العربى وبيب 
أقطاره ئترك مواصلة البحث معطربة ١‏ فالباحثون 
العرب لا يطلعرن عل الدراسات الأساسية المنتجة 
فى هذا الفطر أوذاك ( ولا يشكل التوزيع إلا عامل 
مفردا ) أرهم بنسون ويلغرن عمل هذا الباحث أو 
ذاك وعدم الاطلاع سم النسيان والإلغاء نحكم 
عل سير البحث بالتعثر الدائم ؛ فالاجتهاداتث 
لا مبيى * الشراكم الفسرررى للمعارف . وهذه 
الوضعية تقلل الإفادة من دراساث عدة منسزة ٠‏ 
وهى ثبل هذا وذاك نمكس حالتنا الثقافية . 


ه؟" 


/ا ا هذه الإشكالبات وئلك القضابا تمثنى عل المناه . فيها هما موشومان بألام البحث ومئعته فى آن سئواث ومهدد أيضا يجحت التفصيلاث الملازمة 
الاعتراف بأن هذه الدراسة المقترحة . مسكونة2 واحد. لاسترسال بئاء الموضرع وتاريضه . وهذا يفرضس 
بغواية العاصفة ومصاحبتها ؛ فالنظرى والتحليل إن تقديم البحث . أى بحث , مهدد باختزال علينا قسريه تلقى صورة خارجية لا يحضر فيها فير 
مندفعان فى سفر لا مُستقرٌ له . أولنقل إن نبابته هى الزمن الذى استلزمه العمل اليرنى فيه عل مدى هيكل مظمى منذور للثلاشى . 


رسائل جامعيه ‏ 
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النقد الأدبى الحسديث 
فيالمغرب وإشكاليةالمناهج 


( البئيوية التكوينية نموذجا ) 


عرض : محمد خرماش 


© © رسالة حصل ببا محمد خرماش على درجة دكتوراه الفلسفة فى الثقد 
الأدى من قسم اللغة العربية وآدابها بكلية الآداب ب جامصة فين شمس 
6 نحت إشراف الأستاذ الدكتور صلاح فضل . وقد اشترك ل 
مناقشتها الأستاذ الدكتور عز الدين إسماعيل والأستاذ الدكتور عبد المنعم 
ثليمة . وقد أجيزت الرسالة بتقدير ممتاز . 


8 بتعلق موضومع الرسالة بدراسة الإلتاجباتث 
النقدية الأدبية الحديثة فى المغرب ؛ وذلك من غيلال 
تعاملها وتفاعلها هم المنامج الحديقة : سواء من 
حيث النظر أو من حيث التطبيق . فهى محاولة 
لرصد ظاهرة النقد الأدي المعاصر ٠‏ وربطها بعملية 
والمثاقفة: المبجية المارية عل أشدها فى الوئت 
الاضر ٠‏ وتتبع الانعكاسات الحاصلة ١‏ والنتائج 
ال مترئية عن ذلك فى مجال الفكر الأدى المشريى 
الحديث ٠‏ بف مال الثقافة المغربية المتبلررة بصفة 
عامة , 


وقد أدث عملية الرصد إلى ملاحظة مدى 
الاهتمام والقبئول اللذين تحغلى بيهم (البنيوية 
التكوبنية) فى الأوساط النقدية الحادة بالمغرب ٠‏ 
ولدلك لذ هذا «المبج: فموذجا أساسيا لمعرفة 
أسلوب خمامل الفكر النقدى ا مغريى وتعامله مع هليه 
الإشكالية الفي نمبهه بتحديات كبيرة وكثيسرة . 
وكانت الصيغة النبالية لعنوان هذا البحث : 


والنقد الأدى الحديث فى المغرب وإشكالية 
المناهمج ‏ البنيوية التكوينية لموذجأء . 


ويؤمل أن تحمل دلالة التصرر العام لكيان هذا 
النفد وهوفى حالة سبرورة وتبلرر ضمن عملية 
والمنيجة؛ السارية , 


وبعد والمقدمة» النى حاولت نيديد الممرح الأرللى 
العام قله الإشكالية » ومشروعية البحث فيها ٠‏ 


ونْينٌ الصعوباث الى تَرَجْبٌ تذليلها . والمراحل 
النى كان لابد من قطعها بمبح معين . لتحقيق 
النتائج المتونعاة من بحث هلدا الجانب ال حى والحبوى 
فى التركيبة الثفافية المغربية المتشاعلة مع التوسارات 
الخارجية ومع الظرفية الاجتماعية الوطنية والقومية 
والعالمية » فقد الينت الرسالة عبر مدخل غام 
وأربعة أبواب وخائقة . ثم فائمة إجمالية بأسياء 
المصادر والمراجع التى استفث منها مادتها الأولية , 
وقد ضم المدخل كما ضم كل باب عل حدة ثلاثة 
فصول تدسعل نحت عنوانه الفرعى . وبللك بلغت 
فصول الرسالة كلها قرابة العشرين . 


وما أن تمحليل المنطاب النقدى يقتضى دايا ربطه 
بمرئكزائه المعرفية (الإبستمولوجية) وبخلفبانه 
الإيديولوجية وامتداداته الثقافية , وأن النقد المغري 
المحديث باث لصيقاً بالتحركات الاجتماعية 
وبالترجيهات الثقافية النى نز طرها وتصاحبها ؛ لقد 
استلرم الأمر نخصيس المدغل لبحث اجتماعية 
الثفافة المغربية فى علاقتها بتبلور الفكر النقدى 
الحديث . 


وقد مُنى الفصل الأول منه بتتبع عملية النشكل 
الاجتماغى والسياسى والانتصادى بعيد حصرل 
ا مغرب عل استقلاله ؛ ومحماولة إياد الارضية 
لمناسبة لإقامة بنياته الإدارية والاقنتصادية والسياسية 
والاجتماعية . وفد نبين أن النظام فى المغرب قفد 
سعى إلى وضع مؤسساث اللملكية الدسئورية 
الليبرالية وأنْ التكائف بين الإدارة والرأسمال قد 


أوجد السبيل إلى إنماء طبقة بورجوازية متحكمة ؛ 
تقابلها علبقة واسعة فقيرة ومناضلة . وبيابما طبقة 
مترسطة ومتذبابة . وقد أدى هذا التمسارج 
الاجتماعى والالتصادى إلى ظهور قوى سباسية 
وتنظيمات حزبية وثقابية تتبلى طروحات لكرية 
ونوجهات ثقافية تمتلفة ١‏ وهو المبحث الذى قام 
علبه الفصل الثاني ؛ الى استعرض التركيبة 
المدهبية والفناعات الا لحزيين وطنيسين 
كبيرين ؛ يعودان إل صول الحركة الرطنية فى عهد 
الاستعمار . هما : وحزب الاستقلال؛ . وفشل 
الرسط والبمين المعشدل ؛ وحزب «الامحاد 
الاشتراكى للقواث الشعبية : ومثل اليسار واليسار 
المعتدل كذلك , وقد تين أن الأول يسئقى بروح 
قومية من فكر سلفى ترائى نحافظ . فى حين مماول 
الثاى فى غيرة وطنية . استلهامُ مقولات الاشتراكية 
العلمية فى تحليل الوائع الاجتساعى المشري 
وتقريمه . وقد انعكسث تورجهاتهما الفكربة / 
السياسية عل المفاهيم الثقافية . وما مفاهيم النقد 
الأدبى ؛ الذى هو مجال خصب وفسيح لمسارسة 
الفكير السياسى أو الاجتماعى فى ظل الإنتناج 
١‏ دي 8 


ومن هنا مُصص الفصل الثالث لبحث جدلية 
النفد الادى فى مجال الصراع الاجتماعى ١‏ واتضح 
أن التقد بحكم موقعه المتقدم فى المهاز الثقاق فد 
من أداة فعالة فى مقارعة الافكار . وأنه لا يمكن 
بحال فصله عن معركة الخبز والعدل والكرامة : 


رقد ساعدث معطبات هذا المدغل السرسيرت- 
ثقافى رنتائجه عل تفهم حركية التفكير النقدى 
المغرى وهو يبحث عن المنبج الذى يمكن أن يقدم 
العطاء الأذى ؛ وجميع بين إدراك البعد الفنى 
ونخدمة الحقيقة الاجتماعية . 


ومكذا مُصص الباب الأول لمحاولة عرف 
,أصول تكوّن إشكالية المنبج فى النقد الأدي المغريى 
الحديث ؛ فتطرق الفصل الاول منه لتطور الممارسة 
الأدبية ٠‏ وتتواع انلاب النقدى . وقد نين من 
النماذج المعروضة أن تصارع القرى الاجتماعية ٠‏ 
وتعد التياراث الإبديولوجية والمشارب الثقافية ٠‏ 
قد أوجد تنوعا لى انماهاثت الأدب ونقده ٠,‏ وجعل 
النقد الذوقى أو البلاغى القديم يتجاور مع النقد 
الاجتمافى أو الإيدبرلرجى ومع التحليل البنائى 
ار السيميولوجى . وبذلك بدأت تبرز ازمة المميج 
ونتعقدء إشكاليته , وقد لعبث عملية المثاقفة النقدية 
دوراً حاسيا فى ذلك ؛ وهوما يحارل الفضل الثان 
من هذا الباب معالمئه لمعرفة جوانب التألبرات 
المختلفة لهذه العملية في حال الانفناح على المناهح 
النقدية . من تاريخية أر انطباعية أو اجتماعية 7: 


يف 


تعمد رماس 


شكلانية أو غيرها ؛ الشىء الذى جعل التوجهات 
الفنية . بما فيها النزعة التاثرية أو البيرجرافية أرحتى 
البنيوية الشكلانية ... تفسر فى إطار الفكر السلفى 
الممصافظ أو اللبسرالى المتحرر . فى سين تاخذ 
التوجهاتث الاجتماعية صبغة التفكير ادلي وطابع 
الفهم الوافعى الاشتراكى , 

وهذا ماجمل المسجال المعرق يتزايد فى مجمال 
المفاهيم النفدية . ويرتضع إلى درجة المواجهة 
الفكمرية ؛ وهوما يبحشه الفصل الثالث اذى 
انتهى ٠‏ بعد نحليل المساجلات والمطارحاث النى 
تناولت قضايا فكرية ونقدية ممزأة ويمتلفة . إلى أن 
عدم التمييز بين مأ هر أدبي وما هر إيديولوجى فى 
تلك المواجهة فد قلل كثيرا من قوة المصطلح 
لعل ٠‏ ومن إمكانية استيعاب حمولته المعرفية , 
ولو اقتصرث عل بحث نظرية النقد . واحترمث 
لغته الخاصمة . لكان ها شأن آخر فى خدمة الفكر 
النقدى ونطويره . ومع ذلك بمكن الفول بأن 
الفاجس المنبجى ف فد ظل حاضراقى كل تلك 
الكتابات والممارسات . إلى أن بدأ بتجسد ى 
المحارلاات التى عائقت الواقعية المدلبة بوصف 
ذلك خطوة معينة نحو البنيوية التكوينية , 


وقد حماول الباب الثان فى الرسالة رصد هاده 
النقلة المنبجية من خلال مقولات دوافعية» ؛ تبنتها 
دراسات ومقاربات أكثرها فى الاصل مفالات جمعث 
لم طبعت فى كتب ذات سبث تعاض . 


وقد مهد هذا الباب بتقديم طول استعرضص 
بعض مفاهيم الواقعية الجمدلية , أو الوائمية 
الاشتراكية . عبر كتابات ماركس والجلز , فليون 
ترونسكى ١‏ بج. بليخانرف ١‏ وإرنست فيشر . 
ثم برتولد بريمت وج . لروكائش ٠‏ ليقبس إليها 
مفاهيم الواقعيين الجدليين المغاربة . أمثال إدريس 
الناقورى . ونجيب العسوفى . وهبسا القسادر 
الشاوى . وغيرهم . 


واهتم الفصل الأول منه ببحث مسألة تقويم 
هؤلاء والرائعيين» للإنتاج الأذدي والشدى تفويما 
إيديولوجيا صارما . حيث اشترطوا عليه وفيه أن 
يكون ٠موضرعياه‏ موضوعية نخدم الواقع المنحرك ٠‏ 
وتنحارٌ لصالح التقدم والعدالة ا . وها م 
بكن كذلك فهو عندهم سلبى ومتخاذل وضير 
راقعى ١‏ لانه مهما كان ومهأ فعل لابد أن يكون 
حاملا لإيديولوجيا معينة 0 ومنافحاً عنبا بطريقة أ 
بأخرى ؛ فالأولى والاجدى إذن أن يكون واقعياً 
وافعية ثورية أو ومقائلة) عل رأى بريخت . إن 
الحماسة الإيدبولوجية الكبيرة النى افتضتها ظروف 
المرحلة الاجتماعية . قد جعلت هِؤ لاء دالواقعيين؛ 
بتشددون هس على حساب قيم أخرى ‏ لى تقصدير 
اوضرع / الإبديولرجى فى الأدب . على أساس 
: أن السراقع المادى لكل طبقة يتحكم فى عملها 
الفكرى , الذى يتحرل إلى وسيلة تدافع با عن 
مصاحها . ومن ثم فهم يصرون على أن للواقع 


نا 


«سلطة: على الفكر فى جميع مظاهره ٠‏ ومئيها وسلهلة 
الواقعية» فى الإنناج الأدى ؛ وهو المبحث الذى 
اخخص به الفصل الثاني من الباب الثاني ٠‏ فحاول 
أن يثبين مفهومهم هذه السلطة:بوصفها بعداً من 
أبعاد الوافعية ة الحدلية النى ينافحون عنها فى توجههم 
المنبجى ؛ ويتابعه فى تقديراتهم لممسارسة الإتساج 
الأدى وقراءاته كذلك ؛ فى ضوء المعطيات ار 
والتحليلات الاجتواعية التى تحكم العملية الأدبية/ 
النقدية برمتها فى نظرهم . 


إن وام المال فى عبد الحمابة فد فرض أن 
يكون الأدب المغربي وطنياً ملتزماً ٠‏ وفرض إجاعاً 
وجوب النظر إليه وتقويمه من ذلك المنطلق أولاً 0 
ولابد أن يكرن الأمر ممائلاً فى الشروط الاجتماعية 
اللاححقة الب تكسبه ء صبغة وافعية بالضرورة ؛ ولو 
أن هناك فرفا سسوهرياً بين «الوافعيتين» لم بننبد إليه 
«الشاوى: وأصحابه ؛ ويتمثل فى أن الأولى كان 
يؤطرها فكر سلفى إصلاحى مهادن ؛ والأخرى 
تبتغى التشرير والتغيير والتحريسر. ومن لم 
فسلطتهم! ‏ إذا نظر إليها هل أنه فعالية منبجية ‏ 
تمتلف اخثلافا كبيرا فى مدى المساعدة عل إدراك 
مكونات الواقع الحدلى . وعل إهادة إنتاجه ويلورته 

على المستوى الأدى والنفدى أيضاً . 

إن التجاوب مع نحدبات الواقع ٠‏ والتسليم 
بسلطة السوائعية . لون هؤلاء 
الدارسين أيضاً بدرجة الوعى الضابط لتقدير تلك 
السلطة ؛ والمتحكم فى مسشرى التعامل معها . 
ونوعيئه ؛ وهر وعى ينمثل فى الإبداع كما بشمثل ل 
النقد ؛ وفد يختلف بانعئلاف الملطلقات المبجية أو 
الفناعات الإيديولورجية . وريما بنيثت بعض 
الدراساث عل تعقبه ومناقشته وتمصيصه , لذلك 
8 الفصل الثالث من هذا الباب عئوان : دوعن 
المبدع ووعى الناقده . وحاول أن يتتبع مفهوم 
الموعمى الذى تبنى به أكثرهم الوعئ الإيدس لوجي 
النائج عن التحليل المادى للواقع الاجتماعى نمشيا 

مع المقولة التى ثرى أن وجود 5 الاجتماعى يجدد 
3 ويوجه نشاطه ,. ومن ثم نهم يصنفون الوعى 
الذى تتضمنه الإنتاجاث الأدبية المغربية الحديثة إلى 
وعى مزيف . يتملص من تحديد الواقع التاريجى ٠‏ 
ويكابر فى الاعتراف بتطورة الحشمى . وإلى وعى 
صحيح ١‏ يتمثل جدلية الواقع المضطرب . ويسعى 
إلى إعادة إنتاجه فى سيغة تقدمية لورية تحريرية . 
ووعى النافد مسؤ ول من هذا المنطلق أمام سلطة 
الوافع وساعلة التاربخ عن الثمييسز بينهها ٠‏ وعن 
دحض الأول ونرسيخ الثان . وذللك لمساعدة 
الكائب والقارىء معا على اسئكمال إنتاج النص 
وترحمته إلى فعالية وممارسة . ولا يمفى مافى كل ذلك 
من تغليب لنوعى الإيديولوجى ١‏ وتغييب شبه 
كامل للوعى الأدى ومقتضيائه , 


إن المرحلة الساخشة التى مسر مها المغمرب فى 
السبعينيات قد ساعدث عل التشار مفاهيم واقعية / 
حدلية في أوساط الادب واللقد , المرئبطة ارثباطا 


عضويا بالتغيرات السام كبا ايت 
لأسن : ل بن الجسدليين 
المشاربة ؛ قد كان هم تطلع كبير للاستفادة من 
البنئيوية التكوينية ؛ . رغبة فى استكمال ذلك 
الحالب 6 ونحفيق ١‏ المبنغى الصعب للممارسة 
النقدية ؛ ؛ وهوما توخته دراسات أكاديمية لاحقة » 
استعملث مفاهيم ١‏ بنبربة تكوينية ٠»‏ . وهذا 
ما يحاول الباب الثالث من هذه الرسالة أن ببينه . 


وفد اهتم الفصل الارل من هذا البساب 
باستعرافس مبادىه المنيج البنيوى التكوينى بين 
لوكاتش وجولدمان ٠‏ وتطرق لمفاهيم أساسية فيه . 
كمفهوم البئية الدالة ٠‏ ومفهوم التناظر أو التمائلل 
بين بئيات الأدب واليئيات اللهنية المولدة ٠‏ ومفهوم 
رؤية العالم والذاتك الفاعلة , ورمفهوم الرعى 
لكائن والومى الممكن والوعى الزائف . ومرحلنى 
التحليل والتفسير فى إجسراءات هذا اميم . كما 
حاول من خلال كتابات جولدمان دائا أن يهل 
موقفه من المساهج الأخرى . ويعرف الجوانب 
التصورية النى بختلف معها أو يريد تكملتها فيها . 
كمفهرم الفاعل عبر -فردى ( (هناك1للساكمة:؟) 
أرمفهوم البنية التوليدية المرتبطة بالدلالة التاريمية 
/ الاجتماعية . وهر أكثر مابميز : البيوية 
التكرينية » عن البنيوية الشكلية السكونية من 
جهة . وعن سوسيولوجيا المضامين من جهة ثالية , 
وحتى عن السيكولوجية التى هى نكوينية عل نحو 
ما . وقد خيثم هذا الفصل بممناقشة بعض الانتقادات 
الى رجهت للبنبوية النكوينية . وبعض التساؤ لات 
المطروحة فى شأنبها . وعرض الفصل الثان لتصور 
المغاربة هذا المنبج ومسدى استيمابيم له . 
فاستخلص المفاهيم التى اعتمدها كل من محمد 
برادة وسعيد علوش وبحمد بئيس وميد لحمدان 
مثلا . وتبين أن برادة يركز عل مرحلة التفسير فى 
المببج . ويتمثله ممروجا ببعض إنجازات البنيوية 
المشكلية وشعرية الخطاب الروائى . فى حين يركز 
علرش عل مفاهيم : البرعى ٠‏ محاولا ربطهها 
بمنهوم الإيديولوجبا فى علاقته الثمايزية مع مفهوم 
٠‏ رؤية العالم؛ الجولدمان . وتصور بئيس البليوية 
التكوينية بمثابة تكامل منبجى ضرورى بين قسراءة 
النص قراءة بنيوية محايثة » وقراءثه قراءة اجتماعية 
جدلية . اعتمادا كذلك عل مقولتى جولدمان فى 
التحليل والتفسير . رعل إعانه بدلالة الدب 
الوظيفية فى المجتمع ٠‏ فأبعدء هذا التلفيق المبجى 
عن الإدراك الشامل لنظربة جولدمان فى أن كل 
نبئين داخل هو سيرورة فى التشكل نحو درجة عالية 
من النجانس والائثلاف فى بلورة رؤية العالم لدي 
مجموعة اجتماعية . أما لهمدان فيتمثل المنبج من 
خلال مقولات ؛ الرعى الجماعى الكائن 
والملمكن 5 وتناظر البنيات الفنبة والنيات الذهية 5 
الذى سمح بتجاوز المقارئة السطحية على مسئرى 
المضمون العميق لروية الكاتب . وكذا من خلال 
مقولة الفاعل الخصع أو المبدع الحقيقى . ومقولة 


صيافة الفرد لوعى الجماعة وتفكيرها . وقد أبعده 
الاهتمام بدقة العلاقة بين الظاهرة الأدبية والحياة 
الاجتماعية عن مفهوم المقابلة المراوية البسيط ٠‏ 
فكان اقرب المجمرعة إلى تمشل منظومة المنيج » 
خحصرصا نب له علاقة بإدراك روية الوايع 
الاجتماعى ل الادب رتمليله , 


وحاول الفصل الثالث من الباب الشالث تتبع 
النتائج الى حنقتها تطبيفات أولئك الدارسين 
لمفاهيم البنيوية التكوينية النى تبنوها وتقديرها فوجد 
أن برادة مثلا يقوم بلعبة تركيب مفاهيمية نطعم 
بحثه عن و رؤية العالم ؛ فى الإنتاجات النى درسها ٠‏ 
لكنها مشوبة بشائبة اجتزاء المفهسوم من تركيشه 
المنبجية اللخاصة , وتلفيحه بمفهرم أو مفاهيم تنشمى 
إلى منظومة أخرى ؛ وأن علوش يوظف مضساهيم 
د الوهى ؛ نوظيفا أقرب إلى الهيمنة الإبديولوجية منه 
إلى الرؤ بة التكوينية ‏ ولذلك لم يكن المنبج سلاحا 
كامل الفاعلية الإجرائية فى مقارباته . 


وكذلك ححاول بليس قراءة المثن فراءة لغرية فئية 
داخلية»وقراءة اجتماعية خارجية,فحاذى خطوات 
المنبج البنيرى التكوبى . لكنه فيد البنية الدالة 
بحكم إيديولوجى مباشر ١‏ فصارت قاصرة عن 
التكرينية المطلربة . واعغتمد لحمدال بعض 
التصنيفات المتعلقة برؤية الواقع الى ُبلور هذه 
الرؤية وبما بناظرها من بنبات الوافع الاجتماعى ١‏ 
الشىه الذدى جعل كل المهاز المفاهيمى فى المج 0 
ها فيه مفهوم ٠‏ روية العام ؛ . معبا لروية واقع أو 
مرقف محدد فقط ٠,‏ وجعل تصنيفاته و الرياضية : 
ذات سمث واقعى إيدبولرجى أكثرا منه بنيويا 


وهكذا يكون الدارسون المغاربة قد استوعبوا 
البنيوية التكوينية بدرجات ممتلفة ؛ وطبقوها أو 
طبقرا بعضض مقولاتها تطبيفات أدت إلى تاج 
متفاوئة كذلك , 


بيد أن إلتركيبات المزجية النى كان يفوم بها 


البعض فى أثناء ذلك ٠‏ والتى قد يكرن فرضها مناخ 
الإشكالية المنبجية بصفة عامة . قد فتحث مناقفل 
الرسالة رصدها نحث عنوان ؛ 

« البنيوية التكوينية بين التاصيل والتجاوز » . 


رقد اهنم الفصل الأول من هذا الباب بتنويعات 
البنيريين التكوينيين انفسهم . مثلما فعل لحمدال 
حمين استعان مرة بمفهوم الحوارية "عم قنوه 1081" 
عند م باخشين ؛ فى مرحلة الفهم الجولدمائية ؛ 
وحاول تبربر ذلك بأن البئيوية التكوينية تعان 
قصورا فى تحليل المئبة الداخلية . يمكن تكملته بهذا 
المفهوم . 


ركان عبد الكبير الخطيبى يمتح من البنبوية 
التكوينية ومن غيرها بطريفة غير معلئة ٠‏ وماول 
نسح منهج تكامل لقاربة الروابة المغربية . لكن 
تسويعانه ل تفده بفدر ما كانت ستفيده مفاهيم 
البنيوية التكوينية لو التزمها وعمقها . رمثل ذلك 
حدث لإدريس بلمليح ٠‏ الذى حاول أن يمزج 
مفهسوم دروية المالم » المبولدمان بتحليبلات 
« سبميولرجية ٠»‏ لاستخلاص ١‏ الروية البيانية 
عند الجاحظ ؛ . 


راهتم الفسل الثانى نحت عنوان ! من البنيوية 
التكوينية إلى البنبوية الشكلائية . بشويعات 
الشكلابين المفاربة ٠‏ النى اعتمدث بعضص 
النظريات الحديثة فى اللغة والاسلوب وشعرية 
الطاب الادي . فعرض لمحاولات إسراهيم 
الخنطيب ٠‏ وعبد الفشاح كيليطو ؛ ومحمد مفتاح 
رأحد الطريسى , وشومها نشربما عاما فى نطاق 
نعاليتها الإجرائية : 


أما الفصل الثالث من هذا الباب الرابع والأير 
فى الرسالة فقد حاول تحديد د موقع البنيوبة 
التكوينية ضمن إشكالية المناهج النقدية ل 
المغرب » ؛ فناقش عرامل فيام هله الإشكالية 
راستعصائها , وبين كيف تزاحم البنيوية التكوينية 


النقد الأدبى الحديث فى المغرب 


فى مرونة ثامة وانفتاح كبير على بفية العلوم . لفرض 
وجودها عل المناهج التقليدية والتجدبدية ٠‏ وذلك 
من خلال استجابتها لبحث الدلالاث النصية فى 
مبناها ومعناها ٠‏ وصولا إلى تحقيل فعالية كبيرة فى 
المقاربة ٠‏ ونتائج فى التحليل . لم يوفق إلبها غيرها 
بمثل توفيقها . وتفوفها . ولو أنها ما زالت بحاجة 
إلى مزيد من التمشل والتعميق فى الفكر النقندى 
المغري ٠‏ كى يستطيم الاستفادة منها رصيدا معرليا 
مهما فى مواجهة الحاجة المنبجية الماسة . 


وأما خيائمة الرسالة فقيد حاولت إعسادة طرح 
الإشكالية وفل مسار البحث وفى ضصوه النتائج النى 
توصل إليها . وانئهت إلى أن الفكر النقدى المغرن 
الحديث يعالى أزمة حضورر الهج كما يماي أزية 
فيابه , وحاولث من خلال استشراف آفاق 
التأسيس التنظيرى فى النقد العربي المعاصر أن نطل 
عل مشاريع الكتب النى لم تكتب بعد . 


وفى الاخير تهدر الإشارة كذلك إلى أن هذه 
الرسالة فد اخيذث مادتها الأولية من مصادر متنوعة 
ومتفرقة . جمعت بين أكثر من مائنى مصدر ومرجع 
باللغتين العربية والفرنسية ؛ منها كئب وأبحاث 
رمقالاث وئرحات ؛ كما اقنضت الرجوع كذلك أو 
استشارة ما بسزيد على الثلاثماثة مرجع آخخر . 
وطبيعى أن القائمة المرئية فى أخخرها لا نضم إلا ما له 
علاقة مباشرة بتضمن أو معالحة تلك المادة النقدية 
لممبجية المنسمة بكشير من الصعرية والحيوية 
والإفادة 7 


وبعد لزن المؤمل ألا يكون هذا الموجز السريع 
قد آخل بالصورة الحقيقية التى ينبغى أن تتطيع فلل 
الأذهان عن هذا العمل المتواضع , مع العلم الام 
بأن فراءته أو الاستما ع إليه ما هى إلا فكرة إجمالية 
( التصرت بخاصة على التعالج المستخلصة من 
البحث ) , ولن تغنى ببحال من الأحوال عن 
الرجو ع إلى الرسالة كلها . 
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مقاريات ومداخلات نقدية 


© مملة الأفلام العراقية , العده الخامس - أيار 1986 . 

فى دراسة بعنوان ٠‏ البئيوية والشعر ف المنظور الئفسى ؛ ماول 
الدكترر « ريكان إبراهيم ؛) رصد بجمل العلافات المهمة بين الببيرية 
والشعر وعلم النفس . وفهمها . وتحليلها . 

وهذه الدراسة مثيرة من حيث كونها نعمل عل ثلاثة محاور رئيسية 
( الفلسفة . اللغة ٠‏ علم النفس ) في سبيل جلاء الأفكار الجمالية 
الخاصة بعملية الإنشاء الشعرى ٠‏ وشرح مبكانيزسابا المختلفة ,٠‏ 
تأسيساً عل نوع من الافتران بين فاعليتى : البناء . والتعبير » وذلك 
بالقياس إلى الأصول اللفسية النى تدفع إلى فيام علافة ما بين هاتين 
الفاعليتين . 

ومادام كل عمل مثير بطبعه يمطفنا من حيادنا ٠‏ فيفتح حفلاً واسعاً 
من الاستجابات بداخلنا . فلابد أن نجد أنفسنا مدفومين إز اءه 
بالرغبة فى مقاربته على نحو يجعلنا نراجع أنفسنا فيها نراجعه , ندل 
من مسار أفكارنا فيا نُعْدُلُ من مسار اذكاره . ومن شأن هذا الحدل أن 
َعْمْقَ إدراكنا المعرى ٠‏ وِيؤصّل وعينا النفدى . ويشرفٌ بنا على أفاق 
أكثر تجددا واتساعاً وحيوية .. 


© البنيوية ٠‏ الظواهرية 6 الحشتالت . 
مناط التشابه لا يلغى مناط الاختلاف : 


بقول ٠‏ مارك أنجينو» : : منذ حمسة عشر عاماً كان يقال بأن كل 
مادة دراسة ٠‏ اللهم [ إلا ] إذا كانت ذات شكل غير متبلور ٠‏ ثتوفر 
[ كذا ] بالضرورة عل بنية . وبهذه الصورة فاللجميع كان بنيويًاً دون أن 
يعرف ذلك » . وتما لاشك فيه أن هذا المشترك الاعظم ؛ بين كثير 

من التنظيرات المهمة . وأعنى به الالتفات إلى دراسة ٠‏ النظام الذى 
تشكل وفقاله الظاهرة» ٠‏ يغرى الباحثين برصد ٠‏ قيم التشاب » 
وعذها أساساً توليدياً .درك فياس مدى هيمنة هذه القيم داعل النظام 


الواحد من ناحية » ودون الانتباه الى « فيم المخالفة ٠‏ التى نتمثل بين 
نظامين ينطويان على ٠‏ فيم تشابه ؛ بعيها من ناحية ثانية 
إن فكرة ( الكل ) , التى تمل حجر السزارية فى نسظرية 
و المشتالت ٠‏ . أو فكرة ( التمثل الخالص للموضوع) . التى تعد 
أساسا لفلسفة الظواهر ‏ هاثان الفكرتان لا ينبغى لما أن تصيرا نواتين 
مولدتين ؛ بمجرد النظر . لفكرة زلثة تعتئن مفهوم ( الكل ) ومفهوم 
( التمثل الخالص للموضوع) إلا بالقدر الذى تشيث الأخيرة من لاله 
أن منظورها لماهية ( الكل ) وماهية ( التمثل ) تخضع للمنطق نفسه . 
يجاول « ريكان إبراهيم ؛ أن يرجع البنيوية بوصفها حركة معرفية 
إلى كل من فلسفة الظواهر ونظرية الجشتالت ‏ عل ما بينهها من تباين فى 
الأصل ليدمج بين نزعة « الوصف ٠‏ وصور « الرحدة » ( وبذلك 
تصير البنيوية فى أبسط أشكاها المفهومية د وحدة وصفية ؛ مغلقة 
للشى م فقول : : و لقد وجدت هله المدرسة الظواهرية أن هناك 
مدرسة خخاصة مهيأة لاحتضابا وتنظيرها تتئاسب وما تيدف إليه ؛ 
رص 5؟ ) . ويفول : ٠‏ . . وعندما فامت مدرسة المشتالت ١‏ فإنها 
قامت على الأساس اليثى ( الفينومينا ) . وعدت الظاهرة المسرلية 
معطى اجتماعباً بالموجد الأول ا : المجتمع . فى إذن متبئية بالضمن 
للحالة الوصفية . وهكدا النفت المشثالت من جديد مع البنيوية فى 
الذهاب بالوصف مذهب الإيمان والاعتقاد الصارم » ( ص 50 ) , 


وبداية ؛ فإن لنا على هذا الربط ثلاث ملحوظات رئيسية 
١‏ من الأول إرجاع الجذر الفلسفى للحركة البنيوية بوصفها حركة 
ار لي ا 6 
بتعالى هذا ألنسق عل فكرة ( الزمان ) ليحنفظ بمطلل جوهرى, باطن 
؟ - لا تقلع البنيوية - مثلما تفعل نظرية الجشثالت ‏ بتأكيد فكرة 
( الكل ) بماله من سبق عل عناصره الأولية أو الحزئية ٠.‏ وإنما تنظر 


"1١ 


الع )0 


وليد مثير 


إلى الكل بوصفه علاقةٌ متشابكة بين عناصره » وتسعى - من لْمْ ‏ 
إلى تحليل عمليات التفاعل الباطنية ؛ واستنباط الكيفية القى تنج 
قانون و الوحاءة الشاملة » أود النظام المركب ٠‏ , 

 *‏ تستهدف فلسفة الظواهر ( الفيومينولوجيا ) الظاهرة قصداً ؛ أى 
أنها تدرس موضوع الوعى أو معطاه بصورة وضعية ؛ وتنفذ إلى 
ماهيته . وقد اعترض « هوسيرل ؛ اعتراضاً جهيراً عل نظرية 
الحشئالت ٠‏ ناعيا على أصحابها أنهم فد نظروا إلى الوعى برصفه 
كلاً نظرتبم إلى أى مجموعة طبيعية ف العالم . دون تحديد جذرى 
لمفهومه ١‏ بل إن « فلسفة الظواهر . عل يد ٠‏ هوسيرل ) ٠‏ قد 
خاضت صراعاً ضارياً ضد « علم النفس » ذاته ؛ إذ كان 
٠‏ هوسرل » برى أن علم النفس يتكلم دوماً باسم , الذاث 
النجريبية » التى لم نكن تُْثْل لديه حورا أصيلاً وحفيفيا . 


نقاط التقاء أم نقاطع مفهومات ؟ : 


وبالرغم من بروز حقائق تاريمية لافنة فى اللحرظات الثلاث 
رحيث يعمد ريكان إسراهيم إلى إغفال هذه الحفائق ) ٠‏ يستصر 
الباحث فى الربط الثلائي ( مصرًاً بذلك علل أن بحدث قطعاً تاريخي 
يؤكد هو نفسه الوقوف عل نقيضه دوماً ) ؛ بين البنيوية وفلسفة الظواهر 
ونظرية الجشتالت فيقول : « بهذا تدلل المدرستان ‏ البنيوية 
والجشتالت ‏ على أن الظاهرة ( الكل ) يمكن أن تؤخيذ وندرس بدونما 
شديد حاجة إلى استجلاء أثر عناصرها . إن المصدر الأساس أثوجه 
الجشتالت إلى قبول الظاهرة للدراسة والمتابعة هو الإقرار بعلم اطيأة 
وهاه معدمهمءطط . فليا كانت اهياة بما توفره من اكتفاء واستغناه 
عن حاجات النقد والمناظرة . غنية عن الذهاب ببا إلى المقارئة بسابق 
لكرى أو لاحق وجدان أو عقل ٠‏ فإن الشكل ‏ بالإطار الوصفى أر 
الظاهرى ‏ يعد حالة مقئعة للجشتالت عن البحث فى الثراث أو البيئة 
الضائعة له , . رص 55 ) . 

وريكان إبراهيم بمصر نفاط التقاه البنيوية والجشتالت فى أربع : 
الشركيب . والتحول . والقطيعة . والوصفية . والشركيب عشد 
الباحث ( بالنسبة لما عليه كل من البنيوية والمشتالت ) د شكل له إطارٌ 
وصفىٌ أر ظاهرى ؛ ( ص 75 ) حيث إن ( الكل ) فى -مالته المعزولة 
عا حوله أى فى حالة قطيعته . و هو محصلة أجزائه (٠:‏ ص 37 ) . 
والعجيب أن البنيويين ‏ دون اميتئشاء تقرينا يؤكدون العنصر 
التركيبى بوصفه شبكة من العلافات الباطنية المتفاعلة ٠.‏ وينظرون إلى 
( الكل ) بما هر كيف لا كم ؛ أى بما هو العلاقة بين أجزائه لا بما هو 
مجموع أجزائه أر محصلتها . 

وبصدد التحول يقول الباحث : « إن قبول البنبوبة والحشئالت 
بسكون الظواهر لو حصل لصار إفراراً صعبا بشبحية الحضارة , 
ونوكيداً على احتمال نيام أطلال تاريمية لظواهر عديدة أطناها زوال 
الحاجة إليها ؛ ( ص 77 ) . وبغض النظر عن التشكك فى ( لو) من 
ناحية , والإيغال فى نبابية التعبير المجازئ من ناحية أخخرى ٠‏ فإك 
البنيرية ‏ عل الحقيقة ‏ لا تقبل بسكون الظواهر بقدر ما تسدرس 
الظواهر فى سكونها ؛ أى فى آنيتها . وذلك دون أن نغض طرفاً عن 
نظام التحولاث فى داخلها بما لا يونع مطلقاً من إدراج بنيةٍ ما فى بنية 
أكبر منها . إن التشكل فى صور عد . وى مستويات متدرجة ٠‏ ول 
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مراكز وأطراف متبادلة ٠‏ وفقاً للسياقات الشسارجخية الختلقة ولقبمها 


المهيمنة . هو المعنى البنسرى للتحول . وهر البديلٍ الموضرعى 
لافتراضص السلسلةالمنتظمة الحلفات فى 5 صاعد رأسيا . 


أما بالنسبة لمفهومالقطيعة فيقول الباحث : ٠‏ الظاهرة عند اكتسابها 
صفاث وسمات عناصرها الداخلة فى تركيبها . تحفن حالة قطع زمنى 
للسابق عليها . ولا كان الزمن هو أحد عوامل التاريخ بمفهوم الصنع 
والديمومة والتلاحق والاستفادة والأثر المستمر : فإن إحداث حالة 
الفطع فيه يمنى حالة قطع فى التاريخ ٠‏ ( ص59 ) . 

واللمقيقة أن الآنية ‏ فيها نرى ‏ ليست ما أشار إليه و باشلار » بقوله 
و إن اللحظة زمنٌ معلقٌ بين عدمين ٠‏ ؛ فاللحظة نفسها تنطوى فى 
حضورها الناقء عل مقتنيات. الذاكرة ١‏ وعلى خخبرة ١‏ ما ثبل ؛ فيها 
تبعل من الللحظة التى بعدها إمكانية على أهبة الحضرور والمثول . 
ولسوف تنطرى هذه اللحظة ؛ لحظة و ما بعد ؛ فى جوهرها ونتسوها 
على اللحظة التى سبقتها . الآنية إذن إمكائية دهومة ؛ وهى لا تمثل فى 
كليتها انقطاع المنصل . وإما تمثل اتصال المنقطع . 

إن تضمن الظواهر بعضها لبعض . والتداخخل فيها ببن عناصرها 
بصورة ما ( وهو ما يعرف بالتداضسٌ عل المسشوى الآدي ) ٠‏ برغم 
الاختلاف الواضح بينها فى اللحظة التاريخية ٠.‏ لما يدل عل أن القطيعة 
الإبستمولوجية محرد خصداع بصرى. فالانفطاع ليس إلا إظهاراً 
0 . بالمعنى اللارامى للمسطلح للشىء عل لحر ير 
ماهيته . وذلك بغرضص تأكيد الخاصية الذائية لوجوده ف لحظة بعيها , 
إن الوجود واحدٌ ومتصلٌ . ولكن الوظائف هى النى نتضير . وهذا 
التغير هو ما يونختى ذه القطيعة . ومادام بإمكان العضر تغيير وظيفته 
كما يقول ٠‏ جان بياجيه ؛ ٠‏ وبإمكان الوظيفة أن تمارس بواسطة أعضاء 
محتلفة ٠‏ ومادام من المعتاد ‏ كما يؤكد بياجيه أيضا ‏ أن تضير بنية 
ما وظيفتها على حسب الحاجات الجديدة التى تطرأ على المجتمع , أفلا 
يكون التاريخ بذلك هو منحنياث التجدد الوظيفى لبنيات ثابئة ؟ 


وفى معرض الحديث عن الوصفية ( نقطة الالتقاء الأخيرة أو المفهوم 

اللنقاطع الأخير عل خسنب زعمنا) يقول الباخث ه والبنيوية ٠‏ 
إثئما تؤطر ححالة وصفية خاصة بالثوام المعرفى ٠‏ والبئاء ل التستومن 
أقدر لديبا من محنواها , لسبب رئيس مؤداه أن المحتوى هو َمل 
خواص العناصر النى تعمل بمفهوم النسية والتئاسب فى إفامة العلاقة 
يبعضها بائجاه إخراج المجمل إخراجا بائيا . ولا كانت النسبة تعنى 
حالة اقتطاع أو إذابة لبعض هذه الحواص فى المناصر لصالح إبراز 
المحصل ببزة ة جديدة ٠‏ فإن ذلك يعنى لديها ( المدرسة البنيوية ) أن 
الممحتوى حالة منغيرة ‏ كمأ وكيفاً بتغير الثقافة ثم الحضارة ثم المدنية 
التى عليها المجتمع فى آنه الزمان والمكان . والثابت فى ذلك المحمل 
هر بناؤه الذى يكل منورة الوصفية وهيكله من اليناء الاجتساص 
ا ا 


من خلال علافات محددة . رمن 0 لوالشوف: ا 
لدى البنيويين 501 ولكئه _ بالاحرى - كيفية 
جل هذا المحتوى وفقاً لقوانينه . إن أسبقية ( الشكل ) عل 


( المضمون ) [ بالتعبير النقفدى 0 ] م مدل يوما ( وإن نصور 


البعض غير ذلك ) أساساً لل ( وصفبة البنيوية ) , ولكن تُفْكلُ 
المغمون فى شكل بعيئه ( لماذا ؟ 0 وكيف ؟ ) هو الأساس فذه 
الوصفية ؛ أي أن الملة والعلاقة هما مناط الوصفية البنيوية . ومن ثم 
فإن المحتوى ليس و مجمل خغواص العناصر التى تعمل بمفهوم النسية 
والتناسب فى إفامة العلائنة يبعضها باتجاء إخسراج المجمل إنسراجا 
نبائيا ؛ وإثما هو عل النقيض من ذلك - صورة العلاقة بين العناصر 
النى تتشكل خواصها وفقاً هده العلاقة بائمجاه بنبة يعمل فيها التفاعل 
الكلى ( نحت شرط النسبة والتناسب ) على إنشاء سحركة داخعلية متوازنة 
تنطوى كليئها ملل نمولات متدرجة . والنسبة . إذن ؛ لا تعنى قط 
و حالة اقتطاع أو إذابة لبعض هذه المنواص ف العناصر لصالح إبراز 
المجمل ل بره جديدة » : وإنما تعنى حالة ( تدرج نحويل ) بما نشى به 
هذه الحالة من انطواء العنياصر المهيملة عل العناصر المامشية ٠‏ 
واححتواء ععواص الاولى للثانية . والبناء الذى ٠‏ يستل صوره الوصفية 
وهيكله من البناء الاجتماعى المتصور للمعرفة » لا يعكس مضمون 
هذا البناء » وإنغا يمكس كيفية نُشْكُل هذا المضمون ( فى النص الفى 
مثلاً ) فى علافات مفارقة لعلاقات الواقيع الأصلية . ومن ْم فهر 
يستولد خخاصية الاستقلال الممالى أو المعرق للنص من رححم خعاصية 
السياق الثتاريضى . 

ومادام الأمر كذلك فظئنا أن نقاط الالتقاء الخاصة بالتركيب » 
والتحول ١‏ والقطيعة والوصفية ‏ بين البنيوية والجشتالت ‏ ما هى - 
على الحقيقة ‏ إلا نوع من تقاطع المفهوماث . إنها زوايا النظر النى 
تتقاطع إزاء موضوع واحدٍ فى فضاء التأمل المعرى . وف زوايا النظر 
تلك من المخالفة والتباين أكثر وأعمئ ما فيها من الشبه والاثثلاف ٠‏ 


© الشعر فى البثيوية : 

فى عنوان ( البنيوية فى الشعر ) شىء من ( محصيل الحاصل ) ومثله 
بيت الشعر المشهور ( بما فيه من دهابة ) ' 
كاننا ولمسام من حورلا 

ني جلش حرظم ‏ مه 

فكل شعر لابد أن يجترى عل بناه . ما هذا البناء من عناصر أو 
عوامل تكاد تكون أَوُلية ؛ فالصورة والنحو والموسيقى أصول بدهية من 
أسول الإنشاء الشعرى ٠‏ ولكنالباءحث بعيد طرح هله الأصول من 
وجهة نظر التأويل اللاتاريضخى لمفهرماتها كى يدلل ‏ دون كلل - عل 
مشولة ( القفطيعة ) النى توصم بها الببيسوية . وقد فضلنا ‏ والامر 
كذلك ‏ أن نجمل لحديث الدكتور « ريكان إبراهيم ؛ فى هذا الموضع 
عدوانا يمكوساً ‏ ريما كان أكثر وقاء بقصده - هو( الشعر ل 
الببيوية ) ؛ أى الشعر فى المنظور البنيرى ٠‏ كيف يكون ؟ وكيف 
يفعل ؟ . 

يببى الدكتور : ريكان إبراهيم » تكالسه بصدد ( التزامن ) 
و( الصورة ) عل مقارنة سريعة بون المجتمع الجاهل والمجتمع 
المعاصر. وذلك من خلال شعر كل مهما 6 فيقول ‏ مشيرا مرة أخرى 
إلى فينومينولوجية النظرة البنيوية : د بظل الشعر فى عرف البنيوية هيأة 
اجتماعية ؛ فإذا أخيذئا محتويات الشعر الجاهل من فزل . وحاولنا 
مقارئتها بمحتوى الشعر العرى المعاصر من الفزل أيضاً . لوجددنا 
تبدلاً فى الكيف ؛ فإلماحات الشاعر فى العذرية والوفاء ونوع المادة 
الخاضعة للتغزل بأنبحاء المسد وإثارائه هى المفترض الكيفى للتبدل 


- المبحلات الأدبية 


طبقاً لتغاير المجتمعين : ذاك الجاهلى وهذا المعاصر . وحين تغاير هذا 
الكيف 2 زحف المحنوى بالضرررة لممالأ: البناء ونجارانته 6 
رص 8؟). 

ويستخدم الباحث كلمة ( هيئة ) دائما فى معرض نأكيده للظاهرانية 
البنيوية ؛ وهو يخلط هنا بين ( المحتوى ) و( الموضوع الجمالى ) ١‏ 
فينسب التغير ( التبدل الكيف ) إليهها بالتناوب ؛ على حين يفصد أن 
بنسبه أصلاً إلى المحتوى أو المضمون ؛ إذ إن الموضوصات الجمالية 
( الحب العذرى - الوفاه ‏ الجسد ) لا نتغير بوصفها موضوعات ( وق 
الشعر الرومانسى المعاصر مَدْلُ حى عل ذلك ) وإنما تتغير مضموناتما . 
وهوإذ ينسب التبدل الكيفى إلى المضمونات نظرا للتباين الاجتماعمى 
التاريمى . فيجعل بذلك السَيْنْ لهذه المضمونات . بعود ‏ فى غمرة 
الارتباك الاصطلاحى - فيجعل المضمونات تابعةٌ للأشكال المتغيرة 
بوصفها متغيرات مسئقلة فيقول و وحين تغابر هذا الكيف , زحف 
المحتوى بالضرورة لممالأة البناه وحمارائه ٠‏ , 

وعل مستوى ( الصررة الفنبة ) فى المنظور البنبوى يؤ كد الباحث أن 
و الجملة الشعر بة نزولاً إلى الكلمة الشعرية فى تراث ما قبل الإسلام 
امتلكث من الصورة البنابة مالم تمتلكه الجملة الشعريية والكلمة 
الشعرية المعاصرة » (ص4١)‏ . وهو يضرب مدلا عل ذلك ب 
وأبيث اللعن ؛ ودعم صباحا ‏ ؛ وو ثالثة الأثافى » ؛ ود تكلتك 
أمك ؛ ؛ أى أنه يتخذ من ١‏ التركيب المسكوك ؛ أو ما يشبهه عينة 
تمثيلية للنظر فى حالة البنية الثقافية : ثم يتساءل : دأين أثر هذه 
المقولة فى معاصرئنا وشعرنا ؟ لا شىء يذكر » . ولكنه يستدرك : 
ولكن الشىء الذى تؤاخد به البئيوية فى إصرارها بالمناداة بالقطع 
التار يحض هو استمرار فهمئا هذه الأماط من الصور الفنية على الرهمٍ 
من تقادمها واثنفاء حاجانها . وإذا كان إبطال العمل بما مؤثسرا 
لضر ورة التحول البنبوى الاجتماعى , فإن استمرار أثرها فينا ه بلغة 
الفهم على الأئل ٠‏ عامل من عوامل دينامية التاريخ لا قطعه ‏ . 
رص86؟). 


وفى المحقيقة أن النطيعة المزعومة إنما تحدث فقط هل مستوى الج 
السطحية للتعبير ( نظام المفرداث ) » فيم| نظل البنية العميقة ( بنية 
الدلالة ) واحدة في انحباهها ؛ وذلك من حيث تجذر مفهوماث الوجود 
الاساسية فى الوعى الإنسان ( الزمن ‏ الآنا ‏ الأخعرون ) . 

إن كل عصر بسك تراكيبه الشائعة . واستمرار فهمنا للأنماط 
القديمة من الصور لا يعدر كونه نفاذا إلى البنى الأساسية فى الوعى ١‏ 
تلك الببى الثابثة تقريباً فى مفهرماتها المتصلة بالوجود . فإذا أكدنا 
مانملاه من قبل من كرت القطبعة المقصودة لبست سوى انقطاعم 
ماهوى ( عل المسترى الوظيفى ) لتأكيد الخاصية الداتية لوجود ما فى 
حظة بعيببا , فإن هذا الانقطاع الماهوى ينم عن نفسه فى إبراز هذه 
اللحظة بوصفها وفةُ فاعلة . إن هله اللحظة ( وهى ليست معلقة يبن 
عدمين ) نجسيدٌ للدمومة فى حضور أن حاد » واستجساع للشناتث 
اللتجزىء ( الماضى , الماضرء المستقبل ) فى جزئية الحساضر 
الفريدة ؛ فى الوحدة الموسومة باسم ( الآن ) . إنها البحث عن القيمة 
لمدكررة بوصفها قبمة ثاب فى منظومة المتغيرات , واستقطابها :ب فى 
جوهر الرجود . بمعنى من المعان أيضاً » فالحضور ا ماهوى استخلاضي 
لبنية عميقة فار : تكمن وراء السطح ٠‏ وهله البلية بالاحرى بلية 


والق 


وليد منير 


دلالة منتجة لاشكال, تاريحية متباينة فى التعبير ؛ أى أنبا العضو الذى بما س وظائف متجددةٌ بحسب تباين سياقاته » دون أن يغير جوهره . 


وفى وسعنا الفول ‏ تأسيساً على ذلك إن : 


( أغاط قدية ) 


هذه الاشكال من التعبيرات الشائعة إلما تتغير بتغير الوظيفة . 
ولكن بنية الدلالة فى التعامل مع ( الزمن ‏ الذات ‏ الآخر ) نظل هناك 
عل مسترى أعمز واحدةً فى مفهومها على هذا النحو : 
الزمن - حاضر يجلب حاضراً . 

حاضر هلب غالبا . 
الذاث » رحدة تؤكد صورتها فى نفسها , 

وحيدة نؤكد صورتها فى الآخير أولى الآخرين . 
الآخر ه حاضر أر غائبٌ . أو حاضرٌ وفائبٌ فى أن . 

وحين ينتقل الدكئور د ريكان إبراهيم » إلى ( المستوى النحوى ) , 
وهو مستوى فارق حقيقة فى بناء لغة الشعر . يتكلم عن الإعراب 
نيسحب عليه النحو كله . وبدلا من أن يدرس ( فاعلية الشرابط ) 
بكنفى بالإشارة إلى بعض الظواهر المعروفة . كاسبقية الاسم عل 
الفعل . أو الفعل عل الاسم . والتقديم . والتأخير . ... إلخ 
وظنى أن الأول بنا فى هذا ! الضمار أن تتكلم عن ( بئية لتر 
الشعسرى ) بوصفها أساساً لبئية التعبير , إن ( نحو الشعر) هو 
الاختلاق اللسانل - بتعبير باكوبسون - الذى يفطلم بمهمة 
التسمية . ومن ثمة يضطلع بمهمه التجوز النحوى النقل . 
و( التوازى النحوى ) عن طريق ( التشبيه سواسطة المشاببة ) ٠‏ 
و( التشبيه بواسطة المغايرة ) . هو المهمة البحثية الملقاة عل عاتقنا فيا 
يفول « ياكوبسون ؛ أيضاً . 

والنحو بذلك المعنى - عل النقيض مما يظن الدكتور « ريكان 
إبراهيم ؛ - هو المندخل الفاعل فى : المحشوى وحيثه ومأله ؛ . 
والمحتوى الذى يشكله ( نحو الشعر ) ؛ إذن . لبس ٠‏ أسييراً من 
أسرى البناء » ولكنه البناء ذائه . وعندما قال ا لام لي 
إن « الشعر هو إقامة النحر » إنما كان يعنى أن القصيدة هى بناؤ ها . 
وأن البناء ( أو النظم بتعبير عبد القاهر ) . هو متواليات الجمل النى 
تأخذ شكلاً خاصاً من التركيب والإسناد بما بمعلها شعراً لا نشراً . 


© الشعر . وعلم النفس البئيوى ؛ 


وغت عنوان ١‏ المنيوية الشعرية فى علم النفس ١‏ محاول الدكتور 
١‏ ريكان إبراهيم » أن يضع يده عل الأصرل النفسية لفيام علاقة من 
نوع ما بين البنيوية بوصفها تنظيرأً والشعر بوصفه ظاهرة . وفى إطار 
( الظاهرة/ الفهم ) ينحو الباحث منحى أقرب إلى علم اجتماام 
الثقافة منه إلى عللم النفس ؛ فتبدو الملاحظات المستقاة من مادة علم 


"14 


( أغاط جديدة ) صباح الخقير يا . , 
وائرننا 

يا صاحبى 

با أصحان 


با سيدل 


النفس كما لو كانت رفشا سطحياً فى البنبان النقدى الذى يقيمه 
الباحث . والملاحظات الأولية الأربع النى يوردها الباحث ( الإقرار 
اللاشعورى بأثر الهيأة الاجتماعية فى الفرد المنتسج - إيقاف الأثر 
التاريمجى فى الاكتساب المعرفى وتعطيل العمل العقلل - الشعر صورة 
وصفية من صور وصف الإنسان الشاصر ؛ أى الصورة أو الصيغة 
٠‏ جشتلت » فى مراجهة كل من التحليل والجدل - الغنائية الشعرية 
بوصفها اسنظهارا ) ملاحظات تعتمد المدلط بين المستوبات دون أن 
تدفق فى كيفيات انتاج العلافاث المتبادلة بين هذه المسئويات . وذلك 
إلى اليد الذى بنشق فيه الأساس النقدى النفسى إلى ثلاثة مجار يعدها 
الباحث محتويات بنيوبةٌ فارقة بين البنية والبئية من جهة . وبين التحول 
والتحول الآخر من جهة ثانية : الميثولوجيا - المدنية - الانتهاء , 

وربما ًا ابقل التأوي الوحيدٌ فى كلام الباحث عن ( الشعر - 
البنيوية - علم النفس ) كامناً فى فوله ٠‏ و إن البيوية الشعرية لدى 
الشاعر نرجسية فى حمال من أحوافا ؛ لأن الشرجسى يسرفض 
الاعتراف بماضيه ضعيف التكوين ١‏ منسوخ القوى . والترجسى 
شلك ماد إن الرضا بيجا عر علا لل ادي ٠‏ ووضاعة 
المحتسد . ودثاءة النسب . وأخسطاء الأم . وابتذال الأب . ورداءة 
الأرومة . عوامل محللة للبئية المعاصرة ال اكتسبها الشاهر يكفاحه 
رجهده . وهى بذلك عوامل قائلة للأنا المتحقق الجديد بما هو بلية 
بفاتل الشاعر بالأظافر من أجل استمرارها . وحون تكون صوامل 
التحليل فى الشاعر إلى معاش وئسب وأمومة وأبوة أكثر إشراقاً وأسطع 
صورة من واقع الشاعر حين يكون فى بئية أو هيأة اجتماعية خاصة به 
مليئة بالابتذال والوضاعة والتشرد والضياع . فإن صورة أخرى من 
النرجسية سرعان ماتبرز لدبه , مثمثلة في اعتداده بصورته 
الجديد: . النى بعدها لورة على الأصول والرقابة والمحافظة 
والأعراف ٠‏ ويظل متقمصاً لبنيته الجديدة على أية حال . إن هذا هر 
الحذر الأول - - حضارياً - من متلازية 2 
النرجسية بما هى غلة نفسية ) . ص ٠/رصض "١‏ . 


بيد أنه من المعب أن نعرف إلى أى مدى - على الحقيقة - يمكن 
أن تكون البنيوبة الشعرية لدى الشاعر نرجسية في حال من أحواها . 
كما أننا لا نستطيع التسليم - للوهلة الأولى - بكون النرجسية ما هى 
نزوع نمسى - منمتاحا للعلاقة بين الظاهرة والفهم . اللهم إلا إذا 
التقلنا بمفهوم ( التصور الخيالى ) لدى الطفل فى مرحلة المراة ( عل 
أساس من نضمئه علاقة نرجسية بالذات . بالرغم من شرط وجوده فى 


علافة ثنائية بالآخر ) انتقالاً آلياً وسطحياً إلى محفق هذا التصور . 
الأولى - فيها نرى - أن يتم النظر فى علاقة ( الشعر/علم النفس 
البنيوى ) عل أساس من كَوْن اللغة موضوعاً للاوعى ؛ ومن لم 
البحث فى كيفية الإنتاج الشعرى بما هو بؤرة للنشاط الاستعارى 
والرمزى على المستوى النفسى . ش 

إن هناك دوما - كما يقول ‏ لا كان ؛ شيئاً فى اللغة يكمن فيا وراء 
الشعور ؛ وهذا الشىء هوه خطاب الآخر » الذى ينطق باسم الأنا , 
رعل كل باحث فى علافة بين الشصر والنشاط النفسى أن يماول 
استكناه بنية؛ خطاب الآخر فى خطاب الذاث ؛ حيث تحدد الوظيفة 
الرمزية وجودنا » وحيث نفهم الداثُ بوصفها نناجاً لنظام الرمز ( وهر 
وقد كان جديراً باستكناء من هذا النوع أن يفضى بالباحث إلى تلمُس, 
مفتاحين مهمين للعلافة بين ( الشعر/ النشاط النفس ) وهما : 
الإحلال ع ة مقاط ما هر عملية يمكن بها لعسورة أن ترمز إلى 
غيرها من حيث هى بديل مكاقء 3 والاستدماج 1 


إن الشاعر ‏ بالأحرى - يمتلك جدلاً ما بين نزوع ( التوحد ) ورد 
الفعل التفكيكى الذى يئميز بتطور بظامين أو أكثر من أنظمة 
الشخصية المستفلة نسبيا لدى الفرد ذائه . وهذا الجدل الخلاق بين 
( الوحدة ) و ( التعدد ) هما يفضى به الى شكل من أشكال التمثيل 
النفسى وجمةءل هطع ز85 فى اللغة الإبداعية بوصفها تعبيرا ونصريرا فى 
أن . وكل ماهمل أو إغفال لشبكة العلاقات المعقدة بين هذبن 
المستويين كفيلٌ ألا يبلور سوى بعض النتائج السطحية المشوهة لمسالة 
( الشعرى/النفسى ) بوصفها نظاماً من الفاعلية المتبادلة . 


ل بجلة أدب وثقد , العدد 417 ١‏ ماي و/ريوئيو ١9449‏ 
) بالتأريخ 


يتناول الدكنور « شكرى عياد ؛ مفهوم ( أدبية الادب, 
والتحليل ٠‏ رابطا بينه وبين الظرف الاجتماعى . مُبْيْنا بداهئه ٠‏ 
وموضحاً أبعاده » وكاشفاً عن مهاده . وفى معرض حديث الدكتور 
و شكرى عياد ؛ عن هذا المصطلح المهم نراه يلتفث إلى بعض المسائل 
الأساسية التى تبدو على فدر كبير من الأهمية , فيؤكدها . ويملوها » 
ويضيثها . ومن هذه المسائل : 

. الادب بوصفه إنتاجاً بفتضى متنجأ ومستهلكاً وسوقاً‎ -١ 
. ؟ - الضرورة غير النفعية للأدب‎ 
م _ علافات التشابه والاختلاف بين الادب وسائر الفنون الأخعرى من‎ 

حيث القدرة على الإفصاح والتعبير . 

وبالرغم من كرون الدكثورة شكرى عياد ؛ قد عرض لهذه المسائل 
ا لجوهرية ل عجالة فإنه قد استطاع فى إججازٍ وتكثيفب نادرين أن 
يوضحها ويُسْطها فى غير إخعلال , وأن يمهد بها تمهيدا مفيدا للكلام 
عن المصطلح المعنى , 

بيد أن الدكتور و شكرى عياد » لا يلبث أن بقع ؛ فى أثناء حديثه 
عن مصطلح ( الأدبية ) . فى مشكلين عُميرين هما : عدم الاقمة فى 
الطرح ؛ والتناقض . ومنشأ هلدين المشكلين ‏ فيها نرى - يكمن فى ' 
3 سهولة الافتراضات المنطقية الثى يبدأ بها تحليله أدحياناً , 


مع المجلات الأدبية 


الاستسلام لبعض التصورات التى تغرى بها بعض الوقائع المباشرة 

دون تمحيص دفي هله التصورات البدئية ٠‏ 
عدم فياس طرحه الحزئى عل رؤ ياه الكلية الى تبلورت من قبل فى 

كتابات متعددة , 

يقرل الدكتور ه شكرى عياد) ! 9.. ومن لم فطبيعى أن يتبع 
التساول عن فيمة الأدب بوصفه نشاطاً إنسانياً ؛ أو قيمة عمل أ 
بالذات ٠‏ سؤال أسبنق وألزم للنظر . وهو السؤال عن الصفات الى 
نخص الأدب . من أرسطو إلى كروتشى ؛ محاولة للإجابة عن هذا 
السؤال . فلماذا إذن ٠‏ يتحدث بعطس الثقاد فى هذه الأيام عن « أدبية 
الأدب » وكأنبا ٠‏ صبحة جديدة ؛ فى الثقد ؟ 

د وإذا تأملنا ظر رف هله الدعوة . وجدناها راجعة إلى أحد 
سببين ؛ إما أن الكائب المبد ع يربد أن برد عدوان بعض القوى عل 
حريته فى الإبداع , وإما أن النافد يريد أن يصرف المبدع عن كل 
شىه سوى عمله الإبداعي ٠‏ والمراد بكل شىء هنا هو كل ما يهم 
البشر الآخرين . وبما أن العالم فى عصرنا مئقسم إلى فسمون : قسم 
يريد أن بسخر الأدب لخدمة الأيديولوجيا . وقسم آخر يريد أن يحول 
البشر إلى آلاث متتجة ومستهلكة للسلع ؛ ولا وقث لديا ولا طموح 
للتساؤل عن قيمة حباءبا . فطبيعى أن يرتفع صوت الداعين إلى 
د أدبية الأدب » فى الشرق والغرب ؛ . 

واللافت أن الدكتور ٠‏ شكرى باد : يتكلم عن ( أدبية الأدب ) 
برصفها ( دصوة) لا بوصفها (خاصية جوهرية ) من خسراص 
الإنشاء ٠‏ ثم يتناول هذه الدعوة فى عمومها دون أن ينظر إلى 
تفصبلاما . وهر يفرن بعد ذلك دون نظر دقيق - ما بون : أدبية 
الادب » وشعار ٠‏ الفن للفن ؛ الذى جمع عدة مسدارس فى فرنسم 
وإنجلترا والمانيا فى أواخر القرن ا ماضى كما لو كان بريد أن يفول إن كلا 
مبهما نزو أو اتجاة مستولدٌ من الآخخر . وقد يصحٌ هلا مادام 
( الشعار ) و( الدعوة أو الصيحة ) تعبيرين يتنازعان جسا واحدا ؛ 
ولكن الحقيقة أن و أدبية الآدب » ليست هى ١‏ الفن للفن » ؛ لآن 
و الخاصية النوعية » لييسث هى الموقف الاجتماعى أو الرؤ ية . 

ومادام السؤال الاسبن والألزم للنظر , ذلك الذى بتبع التساؤ ل 
عن قيمة الادب بوصفه نشاطأ إنسانيا ؛ هو السؤال عن الصفات النى 
تخص الأدب من أرسطو إلى كروتشى ؛ فا العجيب إذنْ أن يستمر 
طرح هلدا السؤال من كروتشى إلى بارت أو إيكو ؟ ثم اليس ذلك دالا 
عل أن و أدبية الادب » لا تعدو كربا إعادة طرح مستمر للصفات الى 
تخص الدب من وجهات نظر جمالية وفلسفية متعددة ؛ دون أن تكون 
هله ١‏ الادبية ؛ زعم اكتشاف جديد أو دهوة أر موضة أو صبحة ؟ ثم 
إذا كان المبدع - أحيانا - مضطرا لان يرد عدوان بعض القوى عل 
حريته فى الإبداع . فلماذا يقال أن النافد قد يريد أن يصرف المبدع 
عن كل شىء (حيث كل شىء هنا هو كل ما بهم البشر الآخرين ) 
سرى عمله الإبداعى ولا يقال ( وكان ذلك أقرب إلى الصواب ) إن 
الناقد يريد أن يصرف العمل الإبداعىٌ نفسه عن كل شىءه سرى 
فوانين انبثاقه الخاصة ؟ اذا يبدو الاديب - بشكل قطعى - محاصرا ؛ 
أو يبدو الناقد ( بدبلاً عن ذلك ) متأمراً بشكل فطعئ أبفضاً ؟ وإذا كان 
الأدب بعيدأً بطبيعته عن الضرورة النفعية ‏ وذلك بتعبير شكرى عياد 
فى مقدمة طرحه ‏ فلماذا نكرن « أدبية الادب ؛ إذن نوعا من التوجه 
السياسىُ المغرض , أو رد الفعل العكسى ؟ 
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رليد منور 


لفد أكد « لوى التورسير » أن أنواع الطاب المختلفة ( وأهمها 
الادب ) فد صار ها استقلالها الخاص . وذلك منل أعاد باقتدار صياغة 
المفهوم الماركسى للاستقلال النسبى 5 والمنطاب الشعرى خطاتب 
أيديولوجى . لا لأنه نتاج تاريجى . كما يقول إيسئوب , وإنما لكونه 
يسئمر فى إنتاج فارىء ينتجه هو كذلك من خلال قراءته فى الحاضر . 

وفى النباية يقول الدكتور و شكرى عياد ‏ : و حين يعجر النظام 
السياسى عن معالحة أدواء المجشتمع يشججع على انتشار هذه المدعوة 
( أدبية الأدب ) بمختلف السبل . حنى يأمن على نفسه أن يفتضح من 
خلال أعمال أدبية وثيقة الصلة بالوافع وحمين بقو م نظام سباسى 
مطلل يسعى إلى تغيبر حياة الثاس ولو بالعنف , 201 
لذلك . تصبح دعوة ( أدبية الأدب ) دفاصاً مشروصاً عن حربة 
الكتابة . والنظر الموضوعى المحايد يمكم بأن أحوال العالم الشالث 
العا ا مد . ومن لم فلا مكان لسدعوة 
( أدبية الأدب ) . . 


وَنسمُ لك المنطفية التى يطرحها ؛ شكرى 
عياد ؛ وبين نتيجتها المحصورة فى ١‏ أدبية الأدب » مرة أخرى بشكل 


من أشكال الآلية البسيطة على نحو يذكرنا بالشرطية البافلوفية فى نفسير 
الظاهرة العضرية . والغريب أن الدكتور ٠‏ شكرى عاد » ينفى عن 
أحوال العالم الثالث وصفين هما أشد التصافا به من أى عالم آخر . 


إن بين الواقع والادب مسنويات من العلاقات التراكبية المعقدة » 
التى لا يكفى معها اللواذ ب ( فواعد الإحالة ) السريعة والمباشرة . 
وفى بلدان العالم الثالث على وجه الخصرص ١‏ لتأخد الأدب العربي 
وأدب أمريكا اللانينية مثالاً على ذلك ) يقف الأدب كما لو كان عاملاً 
من عوامل تَحذى الوافع المتهرىء الملنبس ٠‏ وقد يصح أن نقول إنه 
بسبق هذا ارو 0 ننزع إلى جاوزة القيم 
البخلبة للرائغ نفيسه + ٠‏ لابما يسطوى عليه من عكس, أسين هذه 
القيم ب . وه وإذ يفعل فثل ذلك إلا بففبح سلبيات الوائع المتضخمة بشكل 
إدراكىٌ أعمقن ٠‏ ويؤصل وعى المتلفقى بجماليات جديدة تنقص غالمه 
وتعمل عل تنفيره منه بما نؤ سس لديه من حساسية مغايرة . ورثما كان 
ذلك ما قصد إليه ١‏ أنتون إيستوب ؛ حين أكُد أيديولوجية الخبطات 
الأدن بوصفه استمراراً فى إنتاج فارىه ينتجه هو كذلك من خيلال 
قراءئه فى الحاضصر , 


علق 


الوه خم 
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والإنتصايرى 


مقارنات ومقابلات 


إبراهيم عبد القادر ا مازنى 


هذء مجموعة من أحاديث الكائب الكبير إبراهيم عبد القادر المازن ألقاها فى الإذاعة المصرية فى أخريات حيائه . 
لم رأى أن بعدها للئشر . فكتبها على آلته الكائبة , وراجعها بنفسه , ولكن الظروف لم نسمح له . حيث انتقل إلى 
الرفيق الأعلى (1444) ١‏ ولم يتمكن من نشرها ؛ وم بنشرها أحدٌ بعدء . وصادف أن طبعت للمازى كتابه عن 
و الشعر ؛ غاياته ووسائطه ؛ » عن نسخية من بقايا مكتبة المازنى الموجودة عند تله محمد المازل ١‏ وصادف - أيضاً - 
أن أعطانى نجله هذه الأحاديث أملا فى نشرها . لم رأث مجلة ‏ فصول ء نشرها لأهميتها ضمن الوثائق النقدية . 
وتضم هذه المجموعة سئة أحاديث , تنشرها كما تركها المازنى ؛ باستثناء بعض الملاحظات التى رأينا إثباهها فى اغوامش 
لتكون فى خدمة النص . وتسهل قراءته وفهمه . ش 


وفد وضع المازنى هذه المجموعة من الأحاديث عنوانا هاما هو : ١‏ الأدبان : العرى والإنجليزى ؛ مقارنات 
ومقابلات ؛ ؛ ثم جعل لكل حديث نحورا موضوعيا يدور حوله على النحو الآ : 


الحديث الأول : يتناول مزاج الشعبين : العرى وقد أسماه البدوى الصحرارى . والإنجليزى . وقد أسماه 
البحرى . وتثاول لل هذا الحديث التشابه بين طبيعة أبثاء الصحراء وأبثاء البحر . ومدى انعكاس ذلك ل تضصور المياة 
وتشكيل الأدب . 


الحديث الثان : ويتثاول الفرق بين طبيعة اللغتين العر بية والإنجليزية » واختلاف نصور الشعبين للحياة ٠‏ ومدى 
اتعكاس هذا الاختلاف فى اللغة . 


الحديث الثالث : ويتناول تصور الجمال عند الشعبين وفى أدبيهما . 


الحديث الرابع : ويتئاول شعر الفروسية والملاحم موضحاً الفارق بين نتاج الشعبون فى هذا النو م الأدي العتيق . 
ملتفئا إلى أهمية أدبنا الشعبى المتمثل فى السير الشعبية . 


الحديث الخامس : ويتثاول فيه شعر الحكم والأمثال والوعظ . 


الحديث السادس : ويتئاول صورة إبليس فى الأدبين العري والإتجليزى , 
وبعد فهل:الأحاديث مع أهميئها فى طاق دراسة الأدب المقارن , تفيد فى فهم تقد الشعر عند المازى ٠‏ ومحتاج إلى درس 
لمعطياعها النقدية والجممالية . 


مدحكت الحيار 


اللا 


قل الحدرث الأول : 


فى هذه السلسلة من الاسناديث سأورد وجوهاً من المقارئة والمقابلة 
بين الأدبين العسربى والإنجليزى . وسامهد لذلك بما يبدو لى من 
العوامل التى تحدث بعس التماثل فى الخصائص التى تعد مما بنيث 
عليه الفطرة وجبلت به الطباع . بغش النظر عن تفاوت المظهر الذى 
توجده درحة الحضمارة . ويل ذلك كلام فيها تمتلف به أداة التعبير أى 
اللغة س وما يررثه ذلك من الاخختلاف فى أسلوب التفكبر رائهاه النظر 
ونوع الإحساس باخحياة ومظاهرها . وتعقب ذلك أحاديث أربعة . فى 
كل منما مقارلة أو مشابلة بين ٠٠١‏ سستمخلاصه المء عن مطالمانه فى الأديين 
على سبيل التمثيا, لا الاستقصاء . 


وأحب أن أنبه من الآن ان لسث بمعلم يلقى درسما أعده ٠‏ أشات 
الكتب المعنمدة . ولا أنا بعالم فرغ من بحرلة ونارية ف معملة مث عقة 
متحفة . وجاء بعرض عل زملائه أو ثلامبذه ما خرج ٠.‏ من المرة . 
وإنما أنارجل يتخد من مادة الأدب ‏ كل أدب غذاء لنفسه : وينطر 
بعيئه ريفكر بعقله . ويس بأعصابه . ولا يتفيد بما يقيم غيره من 
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واداب الأمم تتفاوت ؛ فبعضها أعمق ؛ وبعضها أفصح . وهذا 
من البداثة . وربما كانت الفصاحة أو المبالفة فى تحريها ستارا يحجب 
العمن ومداه . كي هر الحال فى أدينا العرى . وى هو الشأن فى الادب 
الفرنسى , فإن مزبة الفصاحة فيه أبين من مزية العمق , على حلاف 
الادب الإنجليزى ؛ فإن مزية العم فيه أبرز . وند لفت نظرى ‏ مذ 
شرعت أتوفر على محصيل الأدبين العسرى والإنجليزى س إحساس 
غريب هو أى حين ألقى 'تتابا إنجلبزيا وانناول آخر عربيا لا أشعر 
بالانتقال . ولكنى اشر بالانتفال حين أفتح كتابا من الآداب 
اللاتينية ٠‏ رحس بالحاجة إلى تبيثة وإعداد لنفسى . كما يمتاج العازف 
إلى إصلاح أوتساره رضبطها حون ينتقل من لحن إلى لمن غيمره 
لا يشاكله . 

وائفق لى . فى شتاء سنة 140 أن ذهسبت إلى العراق عن طريق 
شرتى الاردن ؛ فاستأجرنا من ٠‏ عمان » سيارة أجتزنا بها الصحراء إلى 
بغداد , ؛ مهتدين بخط الأنابيب , فثارت بسنا فى بعض الطريى 
عاصفة رملية كادت توردنا موارد الهلاك . ولكن الله سلم ٠‏ فنجونا 
ولا نكد . وملنا إلى محطة الاسابيب لى قلب الصحراء ؛ ويسمونها 
المحطة الرابعة ؛ فى الطريق من « كركوك , إلى « حيفا ؛ واستضفنا 
الموكلين ما . نتفضلرا بإكرام وفادئنا . وكسان المهندس الإنسيلبزى 
المشرف عليها عائدا من جرلة فى تلك العاصفة الهرجاء , فحدثنا أنه فى 
عشر سنوات ل ير أعنف ولا أخطر من هذه العاصفة . وكان يصف لنا 
ما عان هو ورجاله منها بلهجة من يتحدث عن حفلة خيرية . أو بنقل 
روابة عن غيره . ولبثنا ساععة أمامنا الشراب المنعش . وفى أيدينا 
السجابر المشتهاة . والحديث سدور بين المهندس وزملائى , وأنا 
لا أشترك فيه لأن كنت أفكر فى أمر هذا الإنجليرى الذى يعيش فى 
قلب الصعحعراء كنا كان فد ولد وشب وترعرع بين رمالها اللخائنة , 
وكأنغا هوم يعرف المدنة : ولا ترى فى أحضان الثرف: . والآأمر ؛ فهر 
لا يشكو ولا يتذمر ولا ينبرم بحرمانه تلك الألطاف المرفهة التى ألفهافى 
حدر حيائه , 
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وخطر لى وأنا أدير هذا فى نفسى أن لعل البحر والصحراء طبيعتهم| 
واحدة , ولا يبعد أن يكون أثرهما فى حياة الإئسان وتكوين خصائصه 
متمائلا . وقلث لنفسى, إن الانجليز يعيشون فى جزيرة صغيرة قليلة 
اخيرات ؛ وإم مضطرون إلى ركوب البحر لآن حياتهم رهن بما 
يحملون عليه إلى بلادهم . والبحر صعب المراس جبدا . وإن كان 
الإنسان ينوهم أنه ملك زمامه . وهو يغسطرب ويثور براكبه . ويدعه 
تمت رحمة الاقدار ٠‏ فيدرك أنه خلق ضعيف قليل الحيلة . ومثله ابن 
الصحراء ؛ أرضه قاحلة , وهر مفسطر أن يعتسف قيافيها طلبماً 
للرزق . وهذه الفياق والسباسب المتقاذفة مثل لورة البحر وغدره حيين 
تعسف فيها الرياح الهرج , فأخلق براكب البحر ومعتسف الصححراء 
أن يدون بينهيأ مقدار من التمائل وإن اختلفنا فى المظهر كما يجختلف الماء 
رالرمل , 

وتساءلت وأنا أفكر فى هذا : أترى لو استطعنا أن ننزع عن هذا 
المهندس الإلدجليزى ثقافته وما صقلته به المدنية . أيبدو لدا حينئذ 
تختلفا جداً - كما يبدوفى بلاده س عن ذلك « البدوى ؛ الذى يفوم ععل 
خخدمتنا ؟ وكان جواي أن الاختلاف خليق أن لا يكون كبيراً ؛ وأن 
الثقافة والصفل يحجبان الكثير من عناصر التشابه . وتذكرث ما رأيت 
من الإنجايز فى بلادهم وخاصة فى الريف . وما أعرفه عن أبناء 
الصحراء بالمشاهدة والمطالعة ٠‏ وانتهيت إلى أن الرجلين ‏ ابن 
الصحراء وراكب البحر ‏ متقاربان فى العلباع الأصلية وفى أساليب 
التفكير . وفى النظر إلى اللحباة والأقدار . وإن ثفاوا فى العبارة عن 
ذلك ٠‏ وفى مبلغ العمق . وفى العادات والتقاليد . 
والعسرب يسترخصون الحياة ولا يستظمرن الموت . والإنجليز 
لا يستهولونه ٠‏ وى كليهها جلد عظيم وفكاهة عريقة . وفطئة إلى 
مظاهر الحلال والمبمال . وصمت يطول وتدور فى فترائه العين فى 
ضمير الفؤاد ؛ وهذا من بواعث العمق . 

وبين تاربخ الأمتين وجه من التشابه ؛ فالعرب فتبحوا بلاد الغرس 
وجائبا من دولة الروم 0 ثم تتلمذوا على الشعوب المغلوية في العلوم 
والفلسفة وفى الفنون . وأطلقوا ها حرية الرأى والعقيدة . وقد فتحوا 
الاندلس فألفوا شعبها متخلفا فنقلوا إليه العلم والفلسفة والأدب 
والفنون ثم فقدوا الأندلس . 

والإنجليز أفادوا فى عصر النبضة فى أوربا علا وفنا وفلسفة وأدبا . 
ولما اكتشفت أمربكا وحصلت الفجرة واستعمر الانجليز وغيرهم العالم 
الجديد ؛ وتنازعوا . كان الإنجليز ‏ على الخصرص ‏ هم الذين 
أورشوه الحرية والعلوم والمنون رالفلسفات والأداب . ثم خسروا 
معظم هذا العالم الجديد . ولكنهم لم يمسروا أنفسهم فيه . 

والادب الأمر يكى يشبه الأدب الأندلسى من حيث إنه أنفسر 
وأببج ٠‏ ولكن الآدب الإنجليزى أعمق . وكذلك الادب الالدلسسن 
أكثر بريقا وأنضر صورا . ولكن الادب العرى الشرفى أغنى وأعمق . 
وأختم هذا الحديث بمثل اخخر ء. فأذكر « ناماس هاردى ؛ الشاغر 
الروائى الإنجليزى . الذى لا ينفك فى شعره وقصصه يواجه الإنسان 
بالأقدار ٠‏ ويصور لنا سخرية القدر بالانسان . ومن الميكن أن تقول 
أبف: ١‏ بغير تحمل كثير . إن : شكسبير» يفعل ذلك أيضا : نفى 
٠‏ حملت » مشلا تعبث المقاديسر بروح هذا المنى اللليفة المرهفة 
الحساسة ؛ وفى و الملك لير؛ تسيخر الايام من الملك الطيب السذى 


اطمأن إلى بر بنائه وشكرهن حتى لتطير صدمة العقوق عقله ؛ وى 
وتاجر البندقية تقهقه الأقدار زراية عل الطامع المتحرز الذى ظن أنه 
أحكم سد الئغرات » وأحسن التدبير وأنقن الحبطة والحيلة . وليس فى 
الادب العرى من منظوم ومنثور أبرز من التعبير عن سطوة الأقدار 
وتصاريف الأيام وغدر الزمان وما إلى ذلك من الأيام واليدئان والدهر 
والقسم 1 وهى حمينا شىء واحد ا ولا أيسر عمل الالمسئة » ولا أكثر 
دورانا فى النفوس . ومن معني فول القائل ل المناسيات الداعية إليه 
د وتقدرون فتضحك الأقدار» . 

وبعد فهل ما يستغرب أن يتشابه شعبان أو شعوب ( جملة لا ثقرأ ) 
فى كل مكان . والمعدن واحد . رطينة الخلن أصل مشثرك ؛ وإنما 
يمى ه التفاوت من العتلاف الزمان والمكان والأحوال ,* 
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فى هذا الحديث سنتناول أمرين : الأول فرق أساسى فى طبيعة 
اللفتين يختلف من جرائه نصور الشعبين للحياة ونظرهما إليها . كما 
يبدو ذلك فى أدبهما ؛ والثانى فرق بين اللعتين أدت إليه ظروف الحياة 
العارضة , ولكنه ليس باصيل . 

من المسلم والمفروغ منه أنه لا سبيل إلى التفكير بغير الألفاظ . وأن 
الإنسان يعجز عن نصور معنى أو إحساس بغير هذه الالفاظ . وأن ما 
لا يستطيع أن ينح أو يشتق له لفظأ أو ألفاظا بعيبه أن يتصوره أو 
يصوره لغيره » بل يكون غير واضح فى اللدذهن أو الهس . مثال ذلك 
طعرم المأكولات ؛ فإن بيبا لفرفا نحسه بلسائك وتعرفه بالمذاق » 
ولكتك عاجز عن تصويره ؛ أى إيضاحه لنفسك أو لغيسرك ١‏ إذ 
لا توجد إلى الآن ألفاظ مميزة مله الطعوم . ذلك أن الإنسان إنما 
استطاع التوسع فى التعبير . أى فى التفكير والإحساس , بنقل الألفاظ 
النى اهتدى إليها للدلالة عمل المنظور والمحسوس مما ألف فى حمياته إلى 
غير المحسوس والمنظور , فإذا لم يمد لفظأ لمحسوس أو منظور يسعفه ؛ 
فيستعير منه المعنوى . عجز عن تصور هذا المعنى أو التعبير عنه . 

رقد أحصى بعضهم ما فى معجم أكسفررد من ألفاظ فألفاه )16٠(‏ 
ألا . ولكنبا كلها متفرعة عل أقل من ثمامائة جذر ليس إلا . وكل 
خالمة فى الذهن أو النفس استطاع الإنسان أن يعبر عنها ترجع فى مراد 
أمرها إلى )١71(‏ صورة أساسية . فكل لفظ نستعمله مستمد من هذه 
المذور النى يتفارت عددها بتفارت اللغاث . ركل خخالحية نعبر عنبا 
مولدة أو مشتفة من هذه الصور الأساسية , 

وأشن ما يعانيه الإنسان من إزم التعبير ما كان مداره الإحساس, 
الشخصى ؛ لان الالفاظ المؤدية له تعوزنا . وهذا نلجا إلى المجاز 
والاستعارة ما يحيط بنا . مما مناطه السمع والشم والذوق رالبصر . 
نتسعننا مثلا فى رصف الالم ألفاظ التمزيق والح راللسسع والكى 
وما إليها . ولكن بعض ما تحس لا سبيل إلى وصفد أو تصويره كما 


© اولنا قراءة ما حدقة المازلل لإخساسه بعدم مناسبئه للكلام السسابق له ٠.‏ لكين, 
المقروء من هذا الكلام يوضح أهمينه تمليقا على حديثه السابق كله . قرأينا إثباته . 


وثالق 


أولمن لم ير لونا صورته فى عينك . 

بعد هذا التمهيد اللازم لما سبل فى هذا الحديث وما يليه أفرل : إن 
لكل لغة خصائصها ؛ ففى اللغة الإنجليزية س مثلا ب يتميز ضمير 
الغائب للمذكر والمؤنث فى حالة الإفراد . ولكن التمييز بين اللحنسين 
يزول فى حالة الجمع وفى حالة الخطاب . ولا بتأثر الفعل بالذكورة أو 
الانوئة فى أى حال . وليس الأمر كذلك فى اللغة العربية . فإن الرجل 
والمرأة متميزان بالضمائر وأسماء الإشارة وصيغة الفعل المتعلق بها فى 
الإفراد والجمع على السواء . ولا داعى للثمثيل لاله ما يعرفه كل 
متعلم . 

فالجنس فى الإنجليزية فى حالة الإفراد . ولكده ختفى فى حالة 
دسم ٠‏ ونقول بعبارة أخرى إن الفرد متميز بجنسه . كما هر الواقع 
بطبيعة الحال ؛ ولكن الفرد يتمسرب فى الجماعة ويغيب فى جملتها 
ويزول جنسه فاص . أما فى العربية فالجنسان متميزان فى الحالين ٠‏ 
والدكور والإناث ذكور وإناث دالمأ : لا بمتزجان ولا ينطوى أحدهما فى 
الأخسر . ولا تتغلب فكرة الجماعة الموحدة عل فكرة الحنسون 
المتميزين . وبعبارة أخرى أيضا نقول : إن خاطر الجنس لا يتمثل 
للانجليزى إلا فى حالة الإفراد النى يتمثل فيها بمظهرة الذان الواقعى ة 
ولكنه يغضى عن فكرة الجنس أو يطرحها وراء الوعى ٠‏ أو تعينه لغته 
على طرح هذا الخاطر . إذا كان الامر أمر جماعة . والعرب على خخلاف 
ذلك ؛ أى أن فكرة اللمنس مائلة أبدا فى أذهاهم . وهم مضطرون أن 


يراعوا مقتضياتها اللغوية فى كل حال . 
ولا كنا لا نستطيع ‏ كما أسلفت ‏ أن نتصور معنى أو إحساسا أو 


خبالمة عل العموم إلا بمعرفة اللفظ . فإن هذا التمييز المطرد فى اللغة 
العربية للجنسين لا يمكن أن يلو من أثر إيجحائى , كبا أن امتناع التمييز 
فى معظم الحالاث فى الإنجليسزية خخليق أن يضعف هذا الاشر 
الإيجائى , ولا يعقل أن يتشابه رمعلان لا يزال أحدهما واجدا عل 
لسانه وفى شباطره أن هذه امرأة والثان تعفيه له من الالتفات إلى 
أنوثتها إذا نظمث مع غيرها فى سلك واحد . وهنا موضع التحرز من 
وهم ؛ فأنا لا أفول إن العرى معن أبدا بأنوثة المرأة » وأن الإنجليزي 
غير معنى بها إلا فى الندرة القليلة والفلثة المفردة . فإن هذا يكون سخفا 
تأباه طبيعة الخلق وسئن الوجود . وإنما اقول إن التمييز المطره فى 
العربية بين الجنسين من شأنه أن بمعل فكرة لجنس أل على الخاطر 
حنى من غير أن يشعر المره بهذا الماح أو يفطن إليه . وهذا فى رأعى 
هو تعليل ما يبدوفى أدبنا العرى من تجاوز اللمحات الدالة إلى ما يشبه 
الادب المكشوف فى الغزل رالهجاء ؛ أى أن مرجع ذلك إلى ما تغرى به 
طبيعة اللغة وتدفم إليه من الالتفات إلى مظاهر الجنسين اللدين 
لا يمترجان أبدا , 
على أن مما يلاحظ مع ذلك أن الإسراف فى الالتفاث إلى الجنسيات 
فى الغزل وما إليه إنما كان بعد انساع الفتوح والإغراق فى الثرف 
والنعمة , فكأنه كان أثرا من آثار الانتقال من الشظفه والخشونة إل 
النعيم واللين . 
وقد كان بودى أن أتوسع فى البيان , ولكنه لا معدى عن الإيماز فى 
مثل هذه الاحاديث القصار . ومن أجل هذا أنتقل إلى الأمر الثشان 
الذى قلت إنه فرق أفضت إليه ظروف الحياة . ولكئه ليس أصيلا » 
مف 


وثالق 


وأعنى به ما أشار إليه بعض المستشرقين الفرنسيين من أن العبارات 
الادبية فى اللغة العربية معظمها فوالب أى كلبشيهات . أى عبارات 
شاع استعماها وكثر تداوها ٠‏ فل الخروج عنيا , وليمس هذا الرأى 
بصحيح عل إطلافه ١‏ فقد كانت هله القوالب ابتكارات ابتدعها 
الكتاب والشعراء الأبيناء واستحلاها الداس واستساذوها. فدارت 
عل السنتهم 1 وجرت بها أفلامهم : وهذا هو الذى بفع فى كل لغة 3 
مع نفاوت لا مهرب منه . وكل تأليف فى أبة لغة هو عبارة عن عملبة 
جمع وطرح ؛ والعبارات التى تصبح فى النباية قوالب هى فى أصلها 
عبارة عن ثوافيق وتباديل يلجأ إليها . 

القوالب كانت فى أمرها اختراعات ١‏ أى مظهراً لانساع نطاق 
الإدراك وللتطور الحاصل فى الإدراك واللغة معا . فانبهها مقترئان أبداً 
لا بنفصلان . ولكن هذه القوالب التى تكون فى أول العهد بها وفى 
شباب اللغة والامة مزبة وآية ارتفاء تنقلب فى عهد الشيشوخة 
والانحطاط آفة للذهن وأفة للغة . فأما الذهن فهى آفته لأنها نحده 
وتجريه فى حار لا يعدوها . لأله يتقيد بباء وما كان الذهن عاجزاً عن 
التفكير بغير الالفاظ نتفكيره إذن محدود بما بلتزمه ولا يعدوه . وأما 
اللغة فهى آفة لها لان فشو القالب فى التعبير وغلبتها على اللسان يفقدها 
المرونة , ويفضى إلى جمودها وركودها . فتصبح عاجزة عن الوفاء 
بحاجات التعبير ومطالبه . 

وهذا ما أصاب اللغة العربية وآداما بعد انحطاط الدولة وفساد 
الأمر فيها . ود نجت اللغة الانجليزية من ذلك فلم تستيد بها 
الفوالب . واكتسبت مرونة تكاد نكون معدومة النظير , ها فضلها فى 
أن أدمها لا يزال زاخر العباب , 

عل أن اللغة العربية د استردث حرية التعبير فى هذا العصر . 
وتخلصت من آفة القوالب , وهى آفة عارضة كما قلنا . والعار يزول إذا 
ساعفت الأحوال . وقد ساعفت ولله الحمد . 


#ها الحديث الثالث : 
تصور الحمال . 


الإحساس بالجمال فطرة فى الإنسان . لانه هو الوسيلة إلى الحب . 
هو الذى يؤدى إلى ما يمفظ النوع . ثلا فضل فى هذا الإنسان على 
إنسان ١‏ ولا لشعب على شعب ؛ وإنما يقع التفاوت فى نوع الإحساس 
ومبلغ الإدراك لممان الحمال والفظدة إلى مظاهره فى الإنسسان 
والطبيعة . وعندى أن أجود مافى الادب العربى من الشعر فى الجمال 
والحب وما هو من هذا بسبيل . يضارع مافى الادب الانجليزى فى 
هذا الباب ولا يقع دونه . لا فى الفكرة ولا فى الأداء . 

وأنا أعنى بالاجود شعر الطبع لا شعر الصنعة . ولا شعر العبث 
واللهو والمجون ولا شعر المقلدين . وهذا ما بنبغى مراعانه والتدفيق 
فيه علد دراسة الأدب العري . لكثرة اختلاط النوعين ونقارسما 
وصعوبة التمييز بينهها أحيانا على غير الناقد الحافق , ولان فى الأدب 
العربى كله حتى المطبوع منه ‏ مقدارأ من التقليد فى أسلوب التناول 
جرى عليه السلف للخلف . والمطبوعون من الشعراء يرسلون 
أنفسهم عل السجية . ججادين تخلصين . يسنوى فى ذلك المكثر 
والمقل . ولا بمتلفون عن أندادهم الإنجلير . 
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والعربى بطبيعته مشبوب العاطفة ١‏ ولغته فوق ذلك نوحى إليه 
الالتفات إلى الجنس كما قدمت فى الحديث الشان . ولكن النظرة 
الجنسية لا يمكن أن يجلو مها الإحساس بجمال المرأة . وأستطيع أن 
أقرل إنه فى شعر الطبع فى الآدب العرى يقترن الإحسناس بالجمال فى 
الإنسان بالإحساس بالجمال فى الطبيعة كما فى الادب الانجليزى . كما 
ترى فى قول القائل ؛ 
رما نلزلنا منرملا طله الشدى 
انيضاً ربستائتاً مسن الشور الها 
أَجدُ لشنا ضيب المكان رحسلة 
منى فتمنينا نكللكث الأسائيها 


فكأنا نقرأ أغنية ٠‏ لبيرنز ؛ يدعو فيها الجدول المنساب بين الشاطئين 
المعشوشبين إلى الترفق حتى لا يوفظ -عبيبته النائمة . 

ولا تزال ترى فى الشعر العرى عيد الحبٌ مقروناً أبدأ بعيد الطبيعة 
فى الربيع . ومجاربة من الشاعر للطبيعة وهرائفها . كها ثرى فى قول 
ابن الرومى : 


أصبحت الدليسا تروق من نظر 
نالارضص فق روض كأقواف المبر 


الفستاة 3 الأبسراد 


كما لا تزال سرى ثورة النفس وفجيعتها مقرونة بمظاهر الملال 
والررعة ل الطبيعة , . والتمثيل هذا يطول ٠‏ والوفت ممدرد . 
ولا داعى له ٠.‏ وليس أغنى من هذين الادبين بالشعر الوجدال . 


أما شعر الصنعة والعبث واللهو والمجون فشىء آخر ممتلف جداً . 
وهو كثبر فى الأدب العرى وفليل النظير فى الادب الإنجليزى . وقد 
أسرف فيه الذين ولعوا به . وخرجوا به إلى المجون القبيح والعبث 
الذى لا خير فيه 0 واتحذوا منه مظهر براعة وافتدار , وشسر منهم 
المفلدون الذين ظنوا أغم يميئون بما له وزن وقيمة . فا صنموا شيئا 
سوى أن جاءوا بالغثائة والسخف , 


وفد يتوهم الذى يرى كثرة أدب الصنعة والعبث فى الشعر العربى 
أن الحمال عند العرب ليس إلا شكلا أوة صورة » ٠‏ أرمادة لا غير , 
تقضى ببا اللبانة . ولكن الواقم أن هذا ليس كذلك . ومن السهل 
جدا بعد أن تميز بين شعر الطبع وشعر الصنعة أن تنيين أن الجمال عند 
العرب ‏ كها هو عند الإنجليز ‏ معان ود تعبير» . وأنه يأى أن يكون 
له حدود ينحصر فيها ٠.‏ ريفتصر عليها . ويسهل تعديدها . وأنه أيضاً 
٠١‏ صفة ؛ يتعذر التفريق الدقيق بها وبين ماهر إليها من الصفات . 
وأوضح مثال نسوفه من الشعر المعبر عن ذلك قول ابن الرومى من 
قصيدنه فى وحيد ١‏ المغنية ٠‏ : 


ليت قفصرى إذا آدام إلسبها 
كرة الطرف ميدىء ومتميدٌ 
أمى شىه لاتسام الصين مله 
أم ما كل سامة ‏ تجديد؟ 
بل هى العشش لابزال متى 
استفعرض يملى قرائيبا ويسفسيسد 
اللهسر عشاد لما يحجسب عحثيد 


ومهذا البيث الأخبر يفطن إلى ما فرره د سبنسر ؛ من العلاقة بإن 
الإحساس الفنى بالجمال وبين اللهو الذى هو نتيجة الفائضس من 
النشاط العضوى . 

ويلاحظ أن العرب أكثروا من ذكر الشيب فى شعرهم . والتلهف 
على الشباب والتحسر على ذهابه . وما من شاعر إلا وقد بكى شبابه ‏ 
صادقاً حلصا أو متكلفا , وحزن لما وخطت به لمته من بياض . ولظير 
هذا فى الشعر الإنجليزى عزيز . وقبل أن نقول شيا فى تعليل الأمر 
نلاحظ أن العرب لم يفتهم أن يفطنوا إلى دورة الحياة في الطبيعة 
ومقابلئها بدورتما فى الإنسان . ومثال ذلك قول ‏ تمسر بن سعد 
الانصارى » : 
لو فساء رب رد اله لشياتب عل 

المسرء كما 3 مشفسسرة الك لاش سر 

وزاد 0 النتقصاذن يك 
من طول عمر زيادة السقسمسر 


والقول فى الشباب والمشيب كان فى أول الامر طبيعاً ؛ وكان 
الشعراء فيه جادين محلصين وصادرين عن فطرة سليمة ١‏ ثم صار 
٠‏ الأمر تفليداً خرج إلى العبث عل أبدى المتأخرين , 


وذلك أن العرب فى بداوتهم كانوا يميرن حياة كفاح ؛ كفاح فى 
سبيل الوجود 6٠‏ وفى سبيل الرزق 3 وفى سبيل البقاء ٠‏ أي المرأة القى 
هى أداة حفظ النوع , فكانت الحاجة إلى القوة ووفاء المنة وشدة 
المراس والباس أعظم ما يشعرون به من حاجة ٠‏ وزمن الشباب هو 
زمن هذه القوة التى لا غنى عنها لعرى فى صحرائه القاحلة ؛ والمشيب 
هو لدير الشيخوخة التى تفثر فيها القوة وتنسرق المة , والمؤذن بالعجر 
والهمود » ثم الفناه . ويحسن أن ندكر أن المشحل وقلة الخير ينميان 
الروح الفردية ؛ لأن كل امرىء يكون معنيا بنفسه . وحسبه من 
السعى أن يكفيها حاجتها . وإذا كان ذكر المشيب والشباب فى شعر 
العرب قد اقترن بذكر المرأة فهذا أيضاً طبيعى ؛ فإن المرأة فى مثل هذه 
الحياة الخشلة العليفة تؤزثر الرجل القرى ٠‏ ونب أن تشعر باقتداره 
وسطوته ؛ وما زالت المرأة كذلك وإن كانث الحضارة فد رقعت من 
الرجل + لمت أظافره . وقرث مظهر الإرادة فى المرأة ٠‏ واكسبتها 
استقلالاً وحربة . غير أنها ما انفكت فى أعمق أعماق سريرتها تعجبها 
وتروعها القوة , وإن كرهت الخشونة ونفرث من العنجهية . 


فمعفول من العرى أن يبكى شبابه وبتحسر عليه ٠‏ ويقول كما قال 
مطيع بن إياس ؛ فى الشباب المولى ؛ 


كان إذا نمثت قال قم فإإذا 
نمت سسان لاعظم السر نسب 
ركان ألسى إذا ‏ فزعث سه 
ركان حص فى شدة اللكسرب 
أركيا قال طريح بن إسماعيل » : 


ذهب الشباب وصرت كالخلق الذى إلا تعاجله المثية يسمدٍ 

ومن خصائص العرب ‏ والإنجليز فى هذا مثلهم ‏ أجم يؤثرون 
أن يواجهرا الحقائ وبصارحوا أنفسهم با . وينفرون من مغالطة 
النشس فيها . 


#4 الحديث الرابع : 
شعر الفروسية والملاحم . 
الأدب الانجليزى من أغنى الآداب بشعر الملاحم على اختلاف 
أنواعها . وأعنى ببا القصص الذى يدور عل الفروسية والبعلولة 
والحماسة وما يحرى هذا المجرى . وقد نشأ فى إنجلترا نشأة طبيعية » 
وم يكن مديناً بنشأته للإغريق أو اللاتون ؛ فقد وجد فى القرن الثامن 
عشر مخطوط قديم لملحمة اسمها : بيوالف ؛ يذهب بعض التقاد إلى 
أنها من آثار القرن الرابع الميلادى , والشاعر مجهرل . والقصة قصيرة 
لا تتتجاوز ثلائة آلاف بيث . ومدارها على مكافحة البطل لقواث الشر 
والظلام وأعداء الجنس الإنسانى . ومن الجمل أنها كتبث فى عصر لم 
يكن الإنسان فيه قد أخضع الطبيعة لسلطائه . وعيوب التاليف فيها 
كثيرة , ولكنبا مع ذلك من أروع شعر الملاحم : وما يستحل الملاحظة 
لعلافته بها أشرنا إليه فى الحديث الأول من ثمائل نظرة العرب والإنجليز 
إلى الحياة . إن الشاعر لا يفتأ يذكر القدر كذكر العرب له . 
ثم بجىء بعد ذلك رئل طويل من شعراء الملاحدم على اخخثلاف بيهم 
فى المورضوعات وأساليب الساول » تذكر منهم وشوسيرا) 
ردلا يامرن:؛»؛ ود باربار ء وو سيئر . ووملشرن)» 
ود سكورثوء وردسرذىاء وو بيررنا٠‏ ود اليسسرة او 
رذ موريس اء وه أرئولد » . وفد تطور هذا الفن عل أيدبهم نطورا 
عظيها ؛ وخخرج عن أصله . وامتزج شعر الفروسية بالحب . ونظمت 
الأساطير الدينية ملاحم ؛ وعمد بعضهم إلى الموضوعات الفكاهية 
نصبها فى هذا القالب ؛ ونشأ الشعر القصصى ؛ ولا سيا فى القرن 
الماضى . وتعددث ألوانه جدا . 
وقد حرمت العرببة هذا الفن فى الشعر . أو لعل الاصح أن نفول 
إنه لم يتجاوز فيها المراحل الأولى أو مراحل التمهيا. ؛ فإن شعر 
الحماسة والبطولة والفخر كثير فى الأدب الصسري . وبابه راسع ٠‏ 
ولا يكاد بخلو شعر شاعر من أبيات أو قصائد فى الفخر وما يجمرى 
ممراه , كوصف الوفائع . أو الإشادة ببطولة فرد أو قبيلة أو أمير أو 
قائد ؛ وما هر من ذلك بسبيل . ولكن الامر لم ينعد هذا القدر . 
فاقتصر على القصائد والابيات , ولم يجماول العرب ‏ عل ما نعلم ‏ أن 
بنظمرا الملاحم عل غرار إلياذة د هومر ؛ مثلا وما شابهها فى الأداب 
الاخغرى . لا عل سبيل التقليد والمحاكاة . ولا بحكم التطور الطبيعى 
للشعر عل نح ما حدث فى إلجلئرا . نعم نظمت فى عصور متأخرة 
رقف 


وثائق 


و أراجيز » لوال تبلغ الألف وزيادة فى التاريخ وغيره . ولكن هله 
لا نستحق أن نسمى شعرا . وما كان من الممكن ‏ عل ما يظهر بعد 
أن خرج العرب من اليدارة . وترقوافى سلم الحضارة ٠‏ وصارث هم 
دولة عريضة وملك واسع ومدئية غنية وعلوم وفلسفات وفئون ‏ أن 
يظهر شعر الفروسية فى ملام ظهورا طبيعياً ٠‏ أى من ضير طرين 
المحاكاة والتقليد ؛ لأن مادة شعر الملاححم لا تستمد إلا من حمياة الامة 
فى المراحل الأولية , 

وشعر الملاحسم بدرر عل فعال الأبطال وما كللوا به هامائهم من نصر 
والصبغة فيه قومية لا فردية . والبطل يمثل قوما أ شعباً أو قضية ؛ 
فنصره نصر لقومه , أو فضبتهم . وهذا هو الفرق بين شعر الفروسية 
وشعر المأسى ١فليس‏ يصلح لشعر الفروسية مرزوه لاتنزال تحل به 
اهزائم والنكبات . أما المأسى فلا ضير فيها من سوء المال . والعاطفة 
ألتى تصيرها إنسانية بحت . تتحرك فى نفس أى إنسان من أى قوم أو 
عصر ؛ أما المصيية التى تدرك البطل لى شمر الفرد فإنها تكون فى منزلة 
الكارثة القومية . 

وقد ظهر الأبطال فى الجاهلية . ولكنهم كانوا أبطالاً محليين محدردى 
القيمة ٠‏ أو قل إنهم أبطال بمعنى فرسان بواسل مغاوير . يظهر بيهم 
بطل يستحن أن يكون قومباً بالمعنى الصحيح. فلا ظهر النبى ( 8 ) 
وُُ شمل العرب . ووجههم رجهته . كانث دعوته دبنية . وفد دفع 
بالأمة فى طريق الدولة والسلطان الممدود فشغلت الفتوح . وإقامة 
القفواعد . وتنظيم الدولة . وتدبير الأمر . والواقع عل كل حال أن 
الشعر عراه فتور فى فترة فصيرة نلت انتشار الدين . 

ويلهرأن التزام العرب لقافية واحيدة فى القصيدة الواحدة ‏ فيها عدا 
السرجز ‏ جل من العسير أن يشوسموا فى شعر القصص أو شعر 
الفررسية . وأن يبلغوا فيه المدى الذى بلغه الإنجلير وغيرهم فى هذين 
البابين , 

وقد أخذ العرب عن الإغريق فلسفة وعلرماً . ونقلوا إلى العربية 
بعضض ما بقى من آثارهم عل وجهه أر حرفا . ولكتهم ل يتتلمذوا 
عليهم فى الأدب . وأقرب تعليل إلى الصواب فيها أرى أن الإسلام 
دين توحيد . وباب المغفرة فيه واسع ١‏ إلا الشرك . فإِن أبواب المغفرة 
كلها ترصد من دونه ومعروف أن الأدب الاغريقى حافل بالارباب 
وأشباهم وحباتهم وأعماهم . فلم يكن فى وسع العرب أن ينقلوا 
شيئا من هذا الادب الذى نتعدد فيه الارباب . ولسنا تعلم عل وجه 
التحقيق أن العرب عرفوا هذا وأدركوه . فانصرفوا عنه . ولكن معرفة 
هذالم تكن عسيرة بلا اطلاع عل الأدب الإغريفى نفسه ؛ فإن فلسفة 
الإغريق لا تخلو من ذكر الأرباب . وقد بقى شعرهم لا يترجم إلى 
العسربية - ولا حنى نظريات ٠‏ أرسططاليس 6 الأدبية ‏ حتى نفلت 
« الإلياذة » من قريب وبعض رويات « ايسكلاس ؛ عل أن الأدب 
المعاصر لم يتأثر ببذا ولا باطلاع رجاله على آداب الإغريق فى اللغاث 
الأوربية كا تائر بالأداب الاوربية نفسها . ويقول ه دريدن ؛ الشاعر 
الإنجليرى : إن شعر الملاحمم سبق الشعر التمثيل ‏ الدراما ‏ وسن له 
قانونه . فأما السبق فمصحيح ؛ وهو الذى كان فى كل أدب ظهر فيه 
الننان . والنشوء السطبيعى نفسه يفتضى أن تسبق القصة المسرودة 
القصة المسروقة عل طريق الحوار والتمثيل . ولكن بين الفنين ‏ بعد 
04" 


ذلك فرقاً كبيرأً ونفاوتاً عظيمأ فى التأليف والعرض والمطالب . ومن 
الفروق الواضحة أن الشاعر فى الملحمة يسوق قصته هل مهل وفى 
نؤدة ٠‏ ويبلغ حيث يشاء من نفس القارىء بجملة ما بورد . أما فى 
الدراما فالحركة ينبغى أن تكون سريعة , والأثر يحصل بالحشد 
والتركيز وإحكام النسج . والقدرة على أسر العين والأذن . 

ول بكتب للادب العرى أن يظهر فيه" هذا الفن أيضاً إلا أخيراً 
جداً ٠‏ ولا كانت أمام العرب نماذج يفيسون عليها ويجتلون مثالها . 

ويميل إلينا أن العرب ضيقوا على ألفسهم حون حصروا الشعر فى 
أبواب معينة التزموها ولم يجخرجوا عن نطاقها إلا فى النادر . ولعل العلهاء 
الذين كان الشعراء فى حدائتهم يأخذون عنهم اللغة والأدب هم 
المسثولون عن هذا التضييق ؛ فقد بالغوا فى التشدد . وجعلوا من 
القدماء قبلة ومثلاً أعل , وشجعوا تفليدهم دون الخروج عليهم , 
وبلغ من نضييفهم أن رفض كثيرون مهم الاستشهاد فى اللغة بغير 
القدماء ٠‏ فصار هناك فيدان ٠‏ التفليد لقدماء فيها قالوا من المعان وى 
أسلوب التناول ؛ وقيد البحور المحدودة . 

عل أن الملاحم ظهرت فى الآدب الشعبى وإن كانت لم نظهر فى 
الشعر الغرى مئل فصة ٠‏ سيف بن ذى يزن ه وما يشبهها . ولكن هذا 
من الادب الشعبى . كما فلنا ؛ وعصره متأخير . وعبارته ركيكة وفنه 
غير مئقن ؛ والنثر والشعر يتعاقبان فيه . ولكن النثر اغلب . 
والحرادث خخرافية على أن الملاحم لاتتطلب التفيد لابالتاريخ 
ولا بالممكن أو المحتمل : 


ا الحديث الخامس : 
شعر الحكم والأمثال والوعظ . 


الحياة مدرسة وإن كان من سوء حظ الإنسان فيها أنه لا انتهاء لها . 
وكلنا فيها طالب متعجل وأسثاذ مغرور أو محدوع , وفى هذه المدرسة 
إرشاد الجاهل . ومن عادة الإنسان أنه بقيس عل نفسه . وينظر إلى 
العالم المائج بالخلق كأنه صور مكررة منه ومن غروره . وديدئه عل كل 
حال أنه بعد ما يستخلصه من تجاربه الخاصة صالحا أن يكون حكما 
عاما , 

ولا تستغنى جماعة إنسانية عن مقدار من التنظيم ٠‏ ولا معدى عند 
التنظيم سن رسم نبج وإقامة حيدره ومعالم ووضع قواعد : رسبيل 
المدنية أنها تبذب الغرائز الساذجة ٠‏ وتصفل الفطر الحاحة . وتنظم 
تدفق العراطف فى منافذ ومسارب ومجارى مأمونة ٠‏ تصلح بها حال 
الجماعة على العموم . ويسثقر أمرها . وإن شفى بها الفرد فى أحيان 
كثيرة ؛ في من سبيل إلى إسعاد الئاس جميعا أو إنصافهم أو إرضائهم 5 
ومن الامثلة اللخليقة أن نقرب هذا المعنى وتجلره ثياب المنود . فإنها 
لا نفصل لكل جندى عل فده الخاص . وإنما تفصل عل قد متوسط 
يكرن هو الاعم والاغلب والاشيع . ولا يمسب فيه حساب من يجاوز 
طوله أو جسامته هذا القياس الوسط أو يفصر عله . 

وما أظن أننا نخطىء إذا قلنا إن اميل إلى الومظ والإرشاد طبع فى 
الإإنسان مرجعه إلى روح الابوة والأمومة . وأنه ينزع إلى تلخيص 


تجاربه فى حكمة يسوفها , ومثل يضربه , كأنما يريد هذا الغرب من 
الاختزال أن يجعل الأمر أيسر مطلبا وأقرب مثالا . 

وفى كل أدب شعر ونثر يجرى مجرى العظة ٠‏ ويساق مساق 
الحكمة ٠‏ وتضرب فيه أمثال . وما سمعت بأدب قديم أوحديث بخلر 
من ذلك . فلا غرابة إذا كان الأدبان العري والإنجليزى حافلين بهذا 
اللون من ألوان الادب . ولكن الذين توفروا على درس هذين الأدبين 
يعرفون أن أدب الوعظ والحكم والأمثال لبس له مثل مقام الفئون 
الأخرى فى الإنجليزية , ولكئه فى العربية فى المكان والمنزلة العليا . 
والعربية أحفل به من الإنجليزية . ومازال الشاصر العرى من أقدم 
العصرر إلى عصرنا الحاضر يؤثر أن يساق المعنى الذى يعن له مساق 
الحكمة أو المثل . ولبس أبعث على سرور الشاعر العربى من أن يقال 
عنه أنه بان فى شعره بالحكمة والمثل السائر . وما زال ١‏ للمتنبى » بعد 
ألف عام وزيادة - وسيظل له هلل الارجح - مقلدون لا بحصون عفرا 
أو عمد . هذا وإن كان العرب أنفسهم لم يفتهم التمييز بين المحكيم 
والشاعر وقد سئل بعضهم عن ٠‏ أي ثمام» « والبحترى » 
ود المتنبى » : أيهم أشعر فقال أبو ثمام والمتنبى حكيمان , والشاعصر 
البحثرى . ولكن هذه الفطنة إلى فرق ما بين السروحين لا تنفى 
أن كل شاعر عرى يسره أن يوصف بالحكمة . 


يخطر لى فى تعليل ذلك أن الشرق مهبط الوحى , اعنى أن الأديان 
الكبرى صدرت عنه وعرجت منه ١‏ فالموسوبة والمسيحية والإسلام 
' ظهرت كلها فى بلاد العرب شمالا وجدوبا » ولا داعى للإيغال شرقا 
إلى الهند والبوذية » والصين والكونفوشيوسية , فإننا هنا معنيون 
بالعرب وأدبيم دون سائر الأمم الشرفية الأخرى . وأحسب أن 
لا حاجة بى إلى القول إن الاديان تتفن كلها من حيث إنها أخلاق 
وآداب وإن ثفاوتت فى الفقه والتشريع والمعاملات ؛ أى ما تنظم به 
حياة الجماعة الإنسانية عل سنة الدى . والأصل فى الاديان أنها عظة 
وهدابة وإرشاد إلى ما فيه الخير والصلاح . ومن هنا نستطيع أن نفول 
إن ديح الوعظ عريقة فى الشرف . وإنها فى الشعوب الشرفية عامة 
والعربية خاصة عميقة الجدور . وليس العرب فى الحقيقة ببدع ل 
هذا ؛ فإنها نزعة إنسانية عامة ‏ كما أسلفت الإشارة إلى ذلك . ولكنبا 
فى العرب أبرز وأوضح وأعمق جذورا منها فى سواهم . ومن شواهد 
ذلك كثرة ظهور الكهان والوعاظ فى الجاهلية , وإن كان لم يب من 
كلامهم سرى قدر يسير لا يدرى أهو صحيح النسبة أر منحول 
مدخول . عل المشهور من طريقة بعض الرواة فى اختراع الكلام 
ونسبته إلى القدماء ليكون أوقع فى النفس . ولتكون الحجة به أفوى 
وأنبض . ومن شواهده الطريفة أيضاً أن العرب لم يكتفرا بالحكمة 
يتطقرن بها . والمثل يضربونه . والعظة بلفونها . بل صنعزا كلاما 
كثيراً فى هذا الباب , حشوا به كتبهم . وعزوه إلى فلاسفة الإغريق 
ليزيدوا قيمة ما ألفوا أو ليزيئوه به . 
ومن الشواهد المدية أبضا كثرة الشعر الصرق فى الأدب العري 
كثرة جملته باب قالياً بذاته له شعراؤ المنفطعون له والمتميزون به . 
حدثنى أديب عرى من أصدقائى أن إنجليزيا سأله مرة : ألا يوجد 
فى هذا العصر قبائل فى شبه جزيرة العرب تعيش فى عزلة أو شبه عزلة 
عيا حرا من عالمنا هذا ؟ قال الصدين : فقلث له أعتقد ذلك وإن 
كنت لا أفطم به قال فقال الإنجليزى : إذن بمق لنا أن نترقم عاجلاً أو 


وثائق 


أجلاً أن بظهر نيها نبى ؟ قال الصديق فقلت مستدركاً عليه 
ومستفسراً ؛ أو متنبى . ولكن اذا ؟ فال الإنجليرى ضاحكا : لأنها 
لا ننفك نتطلع إلى السماء . نتطلم إليها إذا جاءها الغيث ٠‏ وإذا 
احتبس ٠‏ بل سراها بالليل لتهندي بالنجوم : وأخعلق يمن لا تزال 
عينه مرفوعة إلى السهاء أن يستوحى منها شيئا فى يوم ما , 

وقد كان هذا الإنجليزى يمح . وليس من الضرورى أن يكون 
طول النظر إلى السهاء مدعاة لنزول وحى . وليسث السهاء هى وحدها 
التى تلهم الإنسان شيئاً . فإن الإنسان بسئوحى كل شىء فى الأرض 
والسماه . وعل كثرة ما أدام عرب الجزيرة النظر إلى السماء لم يظهسر 
فيهم سوى لبى واد هو محمد (إ) وإن كثر حكماز هم ركهاهم 
ووعاظهم . ولكن هذا الإنجليزى مع ذلك أصاب كبد الحقيقة حبن 
قال كلاما ما كان ليقوله لولا أنه يدرك أن العرب مفطورون عل روح 
الدين ٠»‏ وأقول ركه الدين ولا أقرل روح الندين » وبين العبارئين 
فرق لا يخفى ١‏ فما كان غير أهل الكتاب فى الجاهلية يؤمنون بدين ما , 
له شرع . ومع ذلك كانت روح الدين بينة فيها أثر عنهم من خطاب 
وشعر عل الرهم من السيرة الشخصية . 

ويبدولى أن الأمة كلما ارئقت فى سلم الحضارة وزاد فهمها للحياة » 
وانسع إدراكها . وعمق فيها الميل إلى الومظ وصب المعاني فى قالب 
الحكمة ٠‏ فإنه ما انتفع المرء بمثل تجربته هو . ولا افتدع بغيرها فى 
الأغلب والأعم . وأوعظ من العظمة ما سبق عل غير صفة العظة ٠‏ 
أى ما أبقظ نفسك ؛ وليه عقلك . ورك خخاطرك » من غير أن يثقل 
عليك رينفرك بمثل هج المعلم فى خطاب ثلاميل يستصغر أحلامهم 1 

ويمكننا أن تقول إن الادب العري الحديث وان كانت الحكمة 
لا ئزال فيه منشودة ورفيعة المقام ؛ فد كثر التنوع فيه وانسعث أفاقه 
وتعددث جوالبه وألوائه فلا ينتظر أن بظل للحكمة والعظة وا مثل ‏ فى 
صورها المأثورة ‏ ذلك المقام السابق . والارجح أن تستجد أخرى 
ومبذا بعئدل الميزات» وتصبح القيم النسبية لفنون الأدب أشبه يما بنبغى 
أن يكون . 1 


8 الحديث السادس : 
صورة إبليس فى الأدبين . 


نختم هذه السلسلة من الأحاديث بصورة و إبليس ٠‏ كما تطالعنا من 
الأديين . ولبس هذا بالمسك الذى يرجى فى العادة أن يكون به 
الختام ٠‏ ولكن هذا ما انتضاه التبويب والترتيب . وكان بودى أن 
أتناول وجوها أخخرى من المقارئة والمقابلة ٠‏ مثل الفكاهة والخير والشر 
فى الأدبين , وما أشبه ذلك ؛ ولككن الوقت لم يسمح كمالم يسمح بأكثر 
سس أن تكون الاحاديث أشبه بالفهارس النى توسء إلى الموضوع 
ولا تفصل أوتشرح . وهذا اضطررنا أن نستغنى عن التمثيل فى معظم 
المواطن , 

تبرز لنا صورة ٠‏ إبليس » فى الأدب الإنجليزى من ثلاثة آثار عل 
الخصرص : رواية ؛ دكتور فاوسناس ٠‏ للشاعر ه بن جونسوك » ٠‏ 
الذى كان معاصرا : لشكسسير » ود الفردوس المفقود » للشاعر 
و ملثرت ١‏ . وروابة ‏ فابيل » للشاعر ٠‏ بيرون ؛ . وسلحتزى* اس 
لضين المقام ‏ بما رسمه « ملتوذ ؛ ٠‏ وبيروك ؛ . 


نيف 


وثائل 


نأما ٠‏ ملشون » فيصفه بأنه كان يقف بين أتباعه من الملائكة 
امتمردين معه . وقد فافهم طول وجلالاً كانه الصرح الشامخ 
الذرى , رم يكن قد فقد بعد كل سناه الملائكى السابق . ولا كان 
يبدر أفل من ملك منكوب . وفد مضت واسئسرت فيه وضاءة المجد 
السالف . كها يخفف الضباب من قوة نور الشمس الساطع ٠‏ وقد رك 
الرعد الذى قذفه الله به لما غضب علبه أخاديد عميقة فى وجهه ٠‏ وبدا 
الأسى والكمد فى محياه المنبضم , الذى كان مع ذلك ناطقاً بالشجاعة 
والكبر الذى يطلب الانتقام ١‏ 


وهو فيم| يصوره الشاعر متمرد على الله . ياسف عل ما فقد . ولكنه 
بي النوبة ٠‏ ويصر على المضى فى الثورة ٠‏ ويقول بعد أن طرد من 
السماء وأقصى إلى الجحيم : ٠‏ وداعا إذن أيتها المرائع السعيدة . النى 
كان فيها السرور سرمدا . ومرحبا بالأهوال ؛ مرحبا بالعالم السفل . 
وأنث أبتها الجحيم العميقة . استقبل الآن سيدك الجديد . سيدك 
الذى بى إليك يعقل . لا يغيره مكان ولا زمان ١‏ لان العفل هو 
مكان نفسه , ولى وسعه أن يمعل من السماء جحييا ومن المحيم 
سماء . وماذا يهم أن أكون حيث أكون , مادامت بافياً ىا انا ؟ وهل 
يمكن أن أكون إلا دون ذاك الذى جعله الرعد أقرى وأعظم ؟ وهنا عل 
الافل مسنكون أحرارا . ومن هنا لن يطردنا الفوى الاعلى ؛ فسلطائنا 
هنا وطيد ثابت . وعندى أن مما يستحن الطمرح أن يكون لى الحكم 
ولولى الجحيم . وخير أن يكون لنا الامر فى جهنم من أن نكون أنباعا 
فى السماواث والفراديس » : 

ولا تداول هو وأنباعه فيها سمعوا به من خلق عالم جديد وتملرق 
جديد يضارعهم أو يفاربهم . كان « إبليس » هو الذى جازف واجترأ 
عل الخروج من اللجحيم للبحث عن العالم والمخلوق الجديدين . أى 
الدنيا والإإنسان ؛ وفى مرججوه أن يسترد ما فقد من هذا الطربق . 

أما : بيرون ؛ فيرسم ملامح أخرى؛ فترى « قابيل ؛ وافاً يناجى 
نفسه . فيلمح « إبليس » مقبلا . فيقول : ومن هذا ؟ إنه شبيه 
بالملائكة . ولكن حياه أصرم وأنطق بالاسى . وإن كان من عنصر 
الروح . . لماذا أخشاه أكثر من خشيتى الارواح الأخرى . النى أراها 
كل يوم تلوح بسيوفها النارية أمام الابواب , التى كثيراً ما اتلك عنها فى 
الغسن لافوز بنظرة إلى تلك الجنان . التى هى ميرائى بالحق ؟ ولكنه 
يبدو أعظم مهم جميعاً . وليس أفل جمالاً وجلالاً . ولكنه ليها بخيل الى 
لبس كما كان . ولا كما يمكن أن يكون من السنى والسناء . وكأن 
الأسى نصف حظه من الخلود . ولكن هل يحزن أر وأسى سوى 
الإنسان ؟ 

وينحاور و قابيل » ٠‏ وإبليس » فترى ١‏ |بليس » يعزى قابيل بأنه قد 
فاز بالمعسرفة حون أكل أبواه من شجرتها . وقد يكتب له الفسوز 
بالخرى . أى بالحياة والخلود . إذا أخلص لنفسه فى مقاومته ؛ فها من 
شىء يستطيع أن بطفىء نور العقل . وإذا حافظ العقل غل كياله 
وبقى مركزا لما يحيط به فإن فى وسعه أن يكون ذا السلطان . وهذا شبيه 
بما ورد عل لسان ه إبليس ؛ فل رواية ملتون ؛ وقد أوردناه . وفى رواية 
٠‏ بيرون ؛ بزعم د إبليس ؛ أنه لم مدع الإنسان . وإذا كان قد خبدعه 


فها خدعه إلا بالحن . اليس صحيحاً أن الإنسان حون أكل من شجرة 
المعرفة فد أفاد المعرفة ؟ وإذا كان قد نرك شحرة الحياة ولم يقربها فهل 
هذا ذلب أحد غير الإنسان ؟ 

وتمتلف الصورة النى يرسمها ملتون عن الصورة التى تبدو لك من 
قصة بيرون فى أن « إبليس ؛ فى الفردوس المفقود يصارح أنباعه بأن 
فعل الخير لن يكون شأجم أبدأ ٠‏ وأن لذتهم ينبغى أن نكون دائما فى 
اقتراف الشر ؛ لأنه نقيضص إرادة « الله » . فإذا قضت مشيئة الله أن 
يجخرج من الشر خيراً فإن عليهم أن يحبطوا ذلك . وأن يجدوا فى الخير 
الوسيلة إلى الشر , أما فى فصة ٠‏ بيرون ؛ فإبليس لا يصارح الإنسان 
بذلك ١‏ بل يبدو كأنما يستثير الإنسان من ناحية العفل والإقناع . وبعد 
أن يعلم قابيل على شرط واحد . هو أن يعبده قابيل . ويخيره أنه 
لأ يشبه الله . وأنه قائم بنفسه . ولكنه عظيم . ثم يقوده بعد ذلك 
وبفتئه . 

ولست تجد مثل هذه الصور المفصلة فى الادب العرى . على أن 
صورته مع ذلك فى أذهان العرب واضحة . وقوامها ما نوحى به 
العقيدة . وهى أنه كان ملكا كربما ثم أخرجه العصيان من رحمة الله 
فباء بغضبه ١‏ وانقطع بعد ذلك إلى فتنة الناس وغوايتهم إلى يسوم 
الدين ؛ فهرفوة مرهوبة تتفى ويشيرإليه بشارى بعض شعره فيقول : 


نعببلوا بامسمشسر الأثسرار 
السنار فاسفصسرة وآدم طيشئة 
والعلين لابسمو سصو السار 


ويصف «١‏ أبو العلاء المعسرى ؛ مكانه وحاله فى النار فيقول إنه 
٠‏ يضطرب ف الأغلال والسلاسل 5 ومقامع الحديد تأخيله 25 أيدى 
الزبائية » . ولكن العذاب لا يصده عن التهكم والسخرية . فتراه- 
فيما يصف المعرى ‏ يسخر من الأدب وأهله . ويقول إن الادب 
صناعة تهب غثئة من العيش لا يتسع بها العيال ٠‏ وإنها لمزلة القدم , 
ويفخر بكثرة من أهلك من الناس . ويتطاول فيسخر من البنة . عل 
الرغم نما هو فيه من العذاب . فيسأل ابن الفارح فيقول « إن الخمر 
حرمت عليكم فى الدنها وأحلت لكم فى الآخرة . فهل يفعل أهل المنة 
ما يفعل أهل القريات ٠‏ ؟ عل أن المصرى يسخر حتى من إبليس 
نفسه . فيجعله يذكر بشارا بالخير من أجل أنه مدحه . ويقول فيه ه إن 
له عندى ليدأ ليست لغيره من ولد آدم . كان يفضلنى دون الشعراه . 
ولفد قال الحق , ولم يزل قائله من الممقوتين . 

فهرفى هذه الصورة عاص راكبٌ رأسه . يأبى التوبة والإذعان حنى 
بعد أن أدركه عذاب لا منجاة منه ٠‏ ولكنه متجلد على الألم . عل أنه 
ساخر غير بادى المزن . عل خلاف صورتيه لى و ملشون » 
ود بيروك ١‏ , 


وحسينا هلا الفدر 1 وشفيعنا ل الإيجاز صين الوقت 0 والسلام : 


حي 


ب | ١‏ سد | 2 
0 
هيف سريرب: مهرد 
غرضها استتلال التمثيل المصصري 
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امشعر 

اتحننا حضرة الشاعر الالممي الاسئاذ ابراهم انندي 
عبد القادر المازئى أحد كار المملمين في المدرسة الاعدادية 
برسالة فيالشعر ووسائطه وغابته » ألمفبها على عار يفالشعر 
والشمر والشمراء » وشرح أنراع الشعر» وسبب لشوله » 
واصله ؛ ومجاله : والعاطفة فيهء وضر وريات الشعر » 
وعبو به وسبب تأثيره فى الننس» وفن ابراز المماني» ومكان 
الالفاظ من الشعر » ثم غاية الشمر 

واقد نصفحنا الرسالة فا كدنا مري على أسطرها 
الأولى » حنى تنينا الى أن هذه الرسالة جدبرة ان تخار 
هاء وننصت » و نلتفث »؛ وان يكون تناولنا اياها مشموعا 
بالاحترام الذى تنناول به كتب الملياء من أهل الغرب » 
الذين يفتادون الافهام » فنسير ممهم فى خضوع الطالب 
الصالح 

م بنح الاستاذ منحى كثير من كتاب هذا الزمن 
الذين امخذوا ضر با من المتدمات المقولة » والوسائل » 
الممر وفة اذاأرادوا أن يتقدموا الىالناس بمجموع أشمارهم 
حنى لصرنا اذا جر بناعلى شيء ممايكنبون فيهذا الموشوع 
لأيمده مخنلف عما سبق لنا قراءنه فبه ء الا اختلاف اللفظ 
والاسلوب ؛لمسجزهم عن أن برسلوا بصرهم الى أمماق 
المسائل . ومكامن الاسرار من الامور . لبدركوا كنبها 
جبلا بماهم في صدده واسئبانة من يقرأون 

ولكن الاستاذ قد اماز في رسالته هذه عن الشعر 
بانه شاعر مقطو ر. وناقد بصير . وطالب عل . يعرف قية 
العز. اذا قرأ نشرب مايقرأ ‏ لذلك كانت الرسالة خاصة 
بالاسنشهادات . والمقتيسات . واستاذ بفقة طرق الابالة . 
اذا الف عرف كيف يلغ . لذلك كان موضوعه على 'رشج 


درو به بنا سبلا م هو فوق كل ذلك مخلص ٠‏ مظيم 
الشجاعة الادبية التى نحن أحوج ما نكون الببا في زمن 
كهذا كل بائم فيسه صادح . وكل ناعب شاد ما أدى 
نفسه ذلك: قال حفظه الله في غاية الشعر 


من يندبر نار بخ الشمر لا بسعه الاالتنطن الى عنصر 
مككن له فى كل دور من أدواره وصفة غالبة عليه فى كل 
طور من أطواره وهي ما اسميه 9 الذكرة الدبنية » فان كل 
شاعر في كل عصر نبيسه وطفله مما . ومهما نكن أغانبه 
مصبوغة بألوان عواطنه واحساسائه وخبالانه فانهلا بزالطا 
هذه الغاية : السمو بقومه الى درجة من الفكر أعل ومستوى 
من النصور ارتى : قال سكرت : ان آللة الشمر بقبدن 
فيا وحين ثار بخالمستوحشين وشرالعم وديانامهم ولذيك 
لانكاد نمد شما مهما بلغ من اسنيحاشه وعلجيته لا بصغ 
الى أغاني شعرائه وبا نضينت من أخبار آباله وأجداده 
وشرائمهم وبادئهم واخلائهم رمدح الحتهم ٠‏ وليس في 
فى الارض من ينكر فمل الشمر وتأثيره الاخلائني ولكن 
هذا التأثير اذاحللتهصار ماذا7 اليس هو « التّكرة الدبنية » 
ولسنا نعنى بالفكرة امد ينية هذه الاديان الى جا؛ با مد 
رعيسى وموسى وغيرهم وائما نمي أن كل 9 فكرة » عليها 
مسحة من الصبغة الديبة الى هي قاعدة كل حقيقة ندفم 
الى تدير اللامبابة ندبرا جديداً أ الى مظاهر حديدة 
في صلائنا الاجماعية فالحر بة والمساواة والاخوة ( وتلك 
شمار القرن المنصرم ) ليست فوانين في شر بمة المصر 
ولكنبا لما كانت غايتها النبوض بفرض اجماعي فلسنا ثرى 


ما بمنع من أن نسميبا دينبة . وليحذر القارى* من نضييق 
الخناق على مداول الفاطنا ولا بنمجل في نطبيقها اذ لاريب 
ان الشاعر لا بسوق لك هذه « الفكرة » عارية ا ممبكل 
وند لا بحسا أو يدركا . ذلك سيل الفبلسوف ٠‏ ول 
أنا وان كنا تستعمل لفظة « الذكرة » بأوسعممانيها العامة 
وكنا نمثي ,مهارو حالمصر جملةالا انه لا مخنىعنا عناصرها 
المتضاده الى نتأاف منبها ولا ينبب عنا انه قد لا تمثري 
النصيدة الا بعض هذه المناصر ولكن ندع شر ح ذلك 
ونييينه ا نحن موردوه عليك بمد 

لبس أغبر في نار بخ الشعر ولا النث النظر من علاقته 
لددين ولقد كان عماد الشمر القدم وقوامهالا ناشيد الدينية 
والأساطير المقدسة والأمالالحارة . قال اللد كتورأوار بكي 
في كلامه عن شا كسبير د الأصل ف الشمر وفى اللدبن 
واحد - وفي هذا دلالة على انه المي وأنه الحام ثان اه » 
وامببا لكذلك فى جوهرها أب وليس جنوح الشعر 
فىعصور المدنبة عن وظيفتة المندسة الا في الظاهر لانغاية 
الدين وغاية الشعر كانا ولا تزالان واحدة , وغاية اللدين 
فبانسل ليست المقيدة النظربة بل الثنيجة المملبة أ يالسمو 
بالثاس الى مئزلة لاتبلغهم أياها غرائزهم الساذجة وعواطيم 
الطلبئة . وئلك لعمري غاية الشعر أيعنًا ولكن من طر يق 
الجال . فالفرى يينهما ليس فى الغاية ولكن في الوسبلة لان 
الشمر بطبر الردرح من طر بق المراطف والاحساساث 
لابالمموم والصلاة وغبرهها منم امم المبادة. وقد يسئمين 
اللدين بالمواطف ولكنه أبدا يسثمين بالمثل و عطاطبهأ كثر 
ما مخاطب العواطف . 

وغاية الشعر أن يدخل في متناول الحس العراطف 
والمدركات وكل ماله وجود فى المثل . وان بوفظ الحواس 


الخامدة والمشامر ارا كدة. وان علا القلب و يشعر النئس 
كل مانستطيع الطببعة البشر بة احهالدوكل ماله قدرة على 
حر يكبا وابثماسها . وأن يدرب المر' على الاستمتاع بتدبر 
عظية الجلال وال بد ولحي . وان يمثل ذلك للاحساس 
و حضره الذهن . وان بكشف لا عن وجوه الأم والحزن 
والخطأ والانم . وان سين القلب على نعرف الول والفزرع 
والسر ور واللذة. وان نحم بالوهم على جناحالخبال و يفثنه 
بسحر عواطفه وخواطره . وأن يسد الننص في تجاريب 
مره وأن بثبر فيه نلك المواطف النى عمجمل حوادث المياة 
شد نحريكا له وتجمله أشد استعداداً لقبرل المؤئرات على 
ختلاف انواعبا ودرجامبا . لانه ليس بالانسان حاجة الى 
اتجربب الشخصي اتتحرك فيه هذه المواطف . بل حسبه 
د ظاهر » التجر بب الذي ببيئه 4 الشعر . وما يستطييع 
لشعرأن يقوممقام التجر بة الشخصيةالواقمة ما مثل للمره 

لان كل حفيقة واقمة جب أن مثل فى الرأي قبل أن' 
معرفها فدهن أوئؤثر فيا الارادة . ومن أجل ذلك كان 
سواء؟ على المرء أن نؤئر فيه الحقيقة الوافمة بالذات أو يأني 
اتأثبر من طر يق آخر كالصور والرموز التى نمل صنات 
هذه الحتبقة٠‏ فان في طاقة الانسان أنيصور لنفسه مالس 
4 وجود حنى بعود وكأن له جسما تحس و يلمس . فسبان 
هند الانان أن يؤثر فيه الشى١‏ ننه او مثاله لاله بحرك 
فيه عوامل الفرح والحرن على كلحال وسوا١‏ | كازالثي' 
حاشراً ام بائلاً فى الحيال بصورئه فان الالسان لا بسعه 
لا أن محس حركات النضب والبفض والرحمة والقلق 
والذز ع والحب والاجلال والعجب والشرف والشهرة * 
وكأن هذه الرموز الشمرية اللسان المترجم ( كا بقول 
هو ريس ) عن الحفائق ٠‏ 


اليف 


فال هجل ؛ « حنى الدموع على الاحزان أعوان : 
دحنى رمورها فيا للشحي سلوان . لان الانسان اذا 
كظه الحزن تللس مظيرةً لذلك الام الباطن . ولكن 
المبارة عن هذه الاحساسات بالا لذاظ والصور والاالمان 
ارقم فى القلب والطف ف الننس واروح للسدر ٠‏ ولقد 
فطن الفدما' الى نفع ذلك فكانوا يقبسون الاثم فبنأمل 
الحزن مظبره و يرى از بنغيره بنطق بلسان كذه ١‏ وحمل 
كثرة مأ بسمع ورديد ذ كر ما يشحم على اللفكير فيه. 
فبروح عنه ذلك و مسح اعشار لبه بيد السلوان ولذلك 
كانت غزارة الدمع دوفرة العلن وسيلة لاطراح اعماء 
امسوم من عانن الشجي والنرفيه عن القلب المثقل بالاوجاع » 
ولا بمبلن احد فيحس يب أن الدءن والفلسفة والشعر 

شي* واحد ٠‏ فامها على انصال مايينها واحكام را بطنهما. 
لكل منها مظاهر خاصة ٠‏ ولكنها جميماً على المثلاف 
مغلاهرها ومناهحبها مثل ١‏ رجوه الشكرة » ل كل عصر . 
قال ر ير « او كان للدين دقة المل لما عاد دين ولصار 
فلسفة. الاصل فيالدين الرحى والالهام لاالندثيق والنقربر 
أما الفلسفة فامها نسنفي عقائدها من موارد المثل الحاذر 
الخ » وفال كر زان « كل عصر من عصور المدلية تغلب 
عليه ( فكرة ) حيرية مبئة غامضة ولكبا أبدا تحاول 
أن تتنكشف للناس في مظاهر حيانهم رف قو نيهم وآذامهم 
ودبانمهم. رئلك هي وسالطها المترجمةعنها» وفالجوفردى 
في الشرق بين الشمر والئلسنة « الشاعر يرجم في الاغائى 
عن عواطف المصر واحساسه بالخير والجال والح ٠‏ رهو 
يعبر عما يميش بصدور الماعة من الخراطر النامضة ولكنه 
ستطع أن بوضحها لانه أحس منبم ولكنه لبس اقدر 
على نفهمها . وما يتنهم هده الخواطر الفامضة الا الفلاسفة 


لقوق 


وار ان الشاعر استمطاع ان قف عليها و يكشف عنها لسار 
فيلسونا لا شاعراً » 

من ثم لشأتالحاجة الى ان١‏ كثر منشاعر واحد يم 
|إبضاح الذكرة من حمبع جبائها وعلى كل وجوهبا ٠‏ وهذاً 
أبس هو السر في كثرةالمقلد بن الذين يتعقبون 5 ثار الشاعر 
لامهم مدو نخواطرهم واحساسامهم نترحة لهم فى كلامه 
فيشايعوله و مجرون وراءه رافمين أصوا مهم عل نداله 
وشبه أماله و مخارفه 


الفودفيل 

من أنراع الكوميدي النى شاعت في مصر في هذه 
الايام نوع يقال له(الفودفيل) . كان أول من استنطالممثل 
المقتدر والمعل الفتببل السككبر عز بز أفندي عبد وقام بتمثيل 
عسدة ر واياث منه نقل أ كثرها عن الفرنسية بلفة دارجة 
حضر: الادبي أبين اندي صدني . من هذه الروايات 
القلمة المسهاه « خل باللك من امييل »© والقطمة الاخسيرة 
باسني مأمشيش عر يانه » 

والنودفي ل كلة مركة مصحفة من فودي فير أي 
وادي فير . وفبر هذه ( محل النصحيف ) قرية من قرى 
ورمائديا من شمالى فرا نسا » كان أهاا ينغنون عفها بتغنون» 
مفطومات من الشعر قصبرة التفميل » تشثيل على مبكر 
وسخرية و زرابة بالناس ء على حو مايقوله الممروفوتف 
البوم في مصر بالادبائية : وقد انشر هذا الصنف من 
الشعر فى فرانسا ونحا الشمراء نوه زما نطو بلأحنى تسرب 
الى المراسح » واختلط بالكوميديةالخالصة . الممروفة عندنا 
بكوميديا الفرون الرسطلى . وكانت اذ ذاك اتقليداً امازل 
البونان . فلكى بمروا هذا الصئف الحديد « املعم » 


بالفود فيل اطلقوا عليه اسم 9 كوميدبا مع فود فبل) تمجرى 
الزمان فافنصر على فودفيل وحدها 

ومن امنازوا بتأليف هذا النوع المنم بالقطوعات 
الهزلية الغنائية من شعرا؛ فرانسا ؛ دسرجيه . وسكربب ٠‏ 
ولابيش . فلا بطل هذا النوع » لم يطل اسمدمعه ؛ بلظل 
بلق على كل ألواع الكومبدية الحفينية المبنية على ثي٠‏ 
« غلبظ » الموضوع 

هذا ما اورده لار وس . ولا تبر عندي للسكلمة 
«وغليظ » الا بما يمد الشاهد في روايات النودفيل الني 
قل الينا بعضبا من مشاهد فيادة الوالد ابته» وظهور رجل 
ارمرأة في فراش واحد ؛ مهب أحدها بسأل الثاني عما 
جرى وغير ذلك من الفبائح » فان قبل لبس كل الغودفيل 
كذلك » بل منه ماهو خلق سليم لبس فيه من تلك المشاهد 
شي» ؛ فلنا هذا هو الكوميدية الحقيقبةالصر يمة ولا بصح 
أن بطق علبه اسم فودفيل فان كان بمض الثرنسبين قد 
أطلقوا البوم عله هذا الاسم خأ ؛ ليس بالاول في نار بخ 
اطلاق اللنظ ا رأبت وان كنا مخطلين في هذا التحديد 
اذ جملا الفودفيل متصورا على ر وايات الخنا » قلنا للاذا 
قدامالبناعز بز أفنديعيد صنف الخنا منبا دون الصنفاثانى, 

على انان كانالفود قبل يشمل النوعين فلسنا عن النوع 
السليم تك ؛ واما أمى بروايات الصلف الاول ؛ من 
الفود نبل . فاذا قلنا بنساده » كنا لانمى الاهذا الصمنف 
وعله فلا بشدرع انصاره : سلامة الثانى . ولا يظنوا امهم 
اجون 211010111 
منه اللا رواية الموضوع و الفلبظ © 5 فسرناة 


من لاتجهل ضرورة حراية المرسح ؛ ولكن الحر ب 
كالسماد . فاده التغدية والتقو ية سواء أن النباتث 00 


أم نافمَافالواجب اذن ان يرعى معه وجه الفائدة مله 
يق علبنا أن نعرف هل الفودفيل نافع أو غير ذف 
احتمى بعض أنصار الفودفيل وراء الدعوى بانفرنسا دهى 
أم المدئية لم جد فيه عيب فعي لاتمائع في ابرازه عل راسج 
واسث ممن يرون في مثل هذا القول دماغ . لان لنا آدابا 
غير آداب فرنسا وعرفا غبر مرفها . ولئنصح أن حنج بدك 
اصح أن بكرن لنا معرض نظهر فيهالنسا'عار بات كالهاثيل 
لبدو عورنين لناظر بن 5 بشاهد الزائر في القاعة المظلمة 
0 . وكا حدث هنا منذ عامين . 
فم انتقاد المنتقد بان الأمى مباح في فرنسا أم المدنية 
30 على مص رالحقيرة أن تنقبله صاغرة ! كلا”, لاجمب 
أن نتقبله صاغر بن . فان المدنبة وجا آخر لايقل شأنا عن 
المادية التي فاقتنا فيبا فرنا . ذلك وجه الفضيلة ولسنا 
نحن المصر بين أفل رهبا لها . وما ينبغي لنا 
ا به فرنسا على ماأظن من وجبة مافيه من 
عث ادال المسرة على النفس. كا بسمحون بالكوميدية 
0 وما بسموله رفيو . أي المعارض المرسحية. لامن 
حبث أنه صلف من أصناف الدرام الي نستفيد منها الامة 
لي يام الأددية ولذ اك فالكتاب اذ رأوا تكالب مديري 
الاجواق على اجنذاب الناس «واسطه واغرفوا فيه ضجوا 
ولغبوا . ولسث بورد كل ماقالوا وأئما | كنق بالاشارة الى 
أنْ سرسيه وفاجيه وها من أكبر النفاد عندهم بر يانه فسقا 
كبعراً . وأي دليل عل صدق ذلك أكبر من ان انجلخرا 
نضسبا نلك الدولة المر بقة في المدئية . نلك الامة اي لم 
لعرف فرنسا حربة الشمب الا منها . لابيح كليل ضراب 
باس سثي مانمشيش هربانه . ولي بالك من أمبل . أجلان 
بعش نجار المراسيح اعنراضات كثيرة على اللورد شمبرلين 


ضرف 


الرئبب عل الروابات . ولكنها اعتراضات ل يعبأ ها لاله 
بمتقدانفي ثبل مثل هذه الدعارات سوأ الاثرفيالنفوس أله 
نبو بنمشهدها على النس ولا بمطفى عن علاء البسيكولوجيا 
ماني ذلك من نقر بيب مسافة مابين الخيال والحفيقة 

واقد حا كت محم اتجليرا مغنياً من أهل دور 
الموسيفى الشبببة بالكورسالعلى و رود شي٠‏ هما لابليق ان 
نسمعه الأاذان في غضون مقطوت المزلية الني كان يلقيها 
وكان حكمها نفر بم الرجل خمس جنيمات ( راجع تقو .م 
القثبل الا نكليزي ص 5١90‏ سلة )١915‏ 

وقال السبر ازير جواس المؤلف الانجلمزي المشبورفي 
كتابه اساس النبائرو الاهلى « ليس أدل على أخلاق الامة 
من أوع مأكثل فها . وعليه نكل مانقضي ل المذراءحياء 
جدبر أن نضرب على بد مثله . وليس ليق بكرامة الامة 


الاتجليزية ان نسمح مثل مايسمح به غبرها . وليس معنى 
القول انى احرم على الكانب الالمام بالشي٠‏ « الحشن 
ولكن اذا لم يكن منه بد فليكن باللبامة والحكمة والاخناء 
الثي نجدها في التوراة . وفي شكبير. وأدب كل اديب 
كر »)فاذا كان هذا شأن انجلرا وهي أقرب بفرلساصلة 1 
فكيف بكون شأن مصر الشرقية الاسلامية 


فض 


تقد كان انا أن نطلب الى عز بز أقسدي ان يعني 
بمثيل الفودفيل المصري . وحوادث رواياته كثيرة. حنى 
لاض روح الحر بة اللازمة للمرسح. ولك نأسا سالفودفيل 
شي١‏ من الخنا . فهو شر على كل حال ٠‏ ولا عبرة برجاه 
الا نات أن لانحضرن كثبله . فان مالفضي كه الآ نات 
جدبران ينضي له كل ذىيحياء وحن لبغي انتبنى أساس 
مرسحنا على دعامات صحيحة فاضلة . ولو اتنا أن يكون 
هذا الفود فل دخل فيه لكان فيه النضاء على مجهودات 
الادباء . فانهم لا يمكن ان يتبلبوا الجمهور حوهم بكل 
ما اونوه من قوة الببان .م لبه الكائب الفودفيسل 
وهو لا ينكلف الاعرض صورة عادية. ولا سما على 
جبور جبورنا . 

اجل انه لا سبيل لمن بمثل الكوميدية الجدية. أن 
بحسهاء افضل من طر ب الفودفيل ولكزلا بصح ارت 
يكون ذلك على حساب الامة في أدبها . وفى أمالها اما 
تل التمديل لاندعون هلل ثر بية ألامة . انستمد منه ادبا 
ولا ٠‏ فاذا انقلالحال ٠‏ فاذا هو عابث بالادب. عابث 
باللفة ٠‏ عابث حنى باللفة الدارجة "كا هو المشاهدفي سهاجه 
أسلوب الر وايةفلا كان الطودفيل ولا كان التمثبل . 
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قل المرأة 
روانة عصر بة افرجية الاشخاص : النها الاستاذ 
لطفي أفندي جمعه فيا يدل علمهااسمها من الموضوع وكاني بها 
حادثة شبدها أو لابسها ايام كان يدرس القاثون باور وبا 
أولا مأهناللك من اعراض لا نحشلا المقبقة المنطفية ٠‏ موضواع 
الروابة ؛ ان المرأة مو يلف سثمت عشرة زوجها الطبيب 
الرخو الضعيف فبجرئه وأخذث تحصل اذنها كا شاء لا 
الهوى , ورأت في فى ايطالى أسمهارريزو كان يتعليم الطب 
في سو بسرا معى من معالي الرجولة الثي نشتهمها نعلت 
على افنناصه بممولة قواد ها فاقتنصئه . وعاش معبا مدة 
لو بلة بم جاءه خبر موت والدنه الني كانت تنئق عليدوهو 
فيسو بسرا وعل أخواته اللاثي فى بطاليا فاشطرألى العوده. 
فها سافر نظرث المرأة الى غيره فل يمطلها مناها من ننسه 
فنظرت الى فوادها نطلب اليه أن بعيش معها عيشةالز وجية 
كا كان لورئزو قل بر أن مجاريها في هواها الا ١‏ لى حدما 
م عاد اليها لورئز و فاختبأت عنه لامها كانث قد نسيته , 
وز وجبا في اثناء ذلك برد دعلها إطلن المها العودة الى 
ممبشة الزوجة غاضا طرفة عن فسقها الماضى ( الذي سبب 
له البم والتكدر والسكر والهار والشيخوخة كا قبل لنا مع 
انه لم يكن الا في الار بعين في العمرا رم فى الثامنةعشرة 
بوم اقترنا! ) رمي تأني نم وجدناها ارت عندما جاءها 
خبر موث ولد هافيساعة اجتمع فيبازوجها الذىلا تحب واو 
رزو عاشفها الذي سثمئه وبرنار الذى ارادت انتتتنصه 
كلو رنزو . والقواد الذى جا١‏ لا بلورئزو .. حادثة ازاد 
الكانب أ ن,كثل مهاصورة من صورحياة امرأالشبو بذوان كات 
الرأةالي من هذا القبيل لا نشحر فيالهابة موت | بنها(الذى 
أ بمده الموء لف عنها بلاداع في مدرسة بوجد ابثالها مجوار 
امه . أو لخيبة املها من رجل أمثاله في الارض كثيرون 


ما داست ساقطة لاميمبا من الرجل فضيلته الا اذا كانت 
أو بة الفضيلة قد عادت اليها وهذا مالا نظن لامها كانت 
أرية من زوجها ولو أرادت عيش النضيلة لا ستفذرت 
لعادت البه ولكن مهما يكن من القول فسواءكان التحار 
هذه المرأة الفاسقة طييمبا أو غير مطبيعي فانه ما كان لبن 
لولف أن يسمي الروابه مهذا المنوان المطلق «قلب المرأة» 
لان النساء لسن كذلك جميما وارى في التسمية قد 
في أعراض الفالبية السكبرى من امبائنا واخواننا . وليت 
الاستاذ نكر المنوان فقال « قلب أمرأة ‏ لا فلب جنس 
الرأة اما أنا فرأنى اله اذا كان المرادبالمرأة مو يلف ضرب 
الكل مما في قلة الوفاء والخيانة فان اركان امثل ناقصة جدا 
فضلا عنان الموء' لف نسى أن بحب الناس في الزو ج المبجور 
حنى يكرنعطفهم عليه وسيلة لنت امرأة بعمنى انه كان جب أن 
تبعل الز و في الخامسة والمشمر بن مثلا لافى الار بمين» حسمن 
الحلقة فوبا كربا وغير ذلك ما بستطاع ان يعزى البالاظبار 
الفرق بين التضبلة والر ذيله عالى النشس حتى يبدو خطل 
الرأة عانا وقح رأيها بيانا ٠‏ اما وفد اورده عجوزا قبيح 
الصورة رخوا راضيا بها مضى من تاريخ امراته الى 
أعطه من الزنا ولدا وهو عالم بذلك ٠‏ سكيرا نهذا نما 
جعلى أسيع بعض ظرفاء الماضر بن يقول «لو كان هذا 
زدججي لفتحت بيت مسر » نم أن الموءلف عزا كل هذه 
العبوب ( على لسان الرجل ) الي سوء ما فملت بهالمرأة ؛ 
ولكن هذا الكلام قلبل الاثر في ننس المشاهد . لاني لا 
برى ان المرأة مسثولة عن عبرب ز وجبا وأن كانت هى 
اها . لانه كان جب انيمنمها من العبث بكرامته والمرأة 
لا يمكن أن تعد نفسها مسئولة عن جرمها حثى يصح أن 
يقال امهافرئطت في هذه المسثولبة أيضيا اذ النطرة الانسانية 


تحبث نجمل الانسان بنسىما فعرمن السو" ٠‏ ولا سها فيا 
كان ممنو با من الامورء كامر افساد هذا الزدوج جره 

فان كانت قد سيبث له هذا الامور فانها لا اتمعرف با 
رلاسجباء وا هي كنكل انان لا بريد امرض 
لشبوأنه ٠‏ وقد فندث شبومها في رجلها فلا غر و أذاالئمسمها 
فى سواه ؛ شي٠‏ فطري ٠‏ امر كهذا كان يجب ان بلننت 
اله المىءلف حنى لانهدم روايته من هذه الوجبة ولا فلبنه 
سمى روابئه فساد الزوجة»: حنى يكون الروايةموضوع 
يمقل 'وعا مافانا لا رى رحا كذكالا جدراً بالساد 
ز وجة كئلك وفي الناس من رى هذه المرأة بر بثة لا 
ذنب ا وكا بلورنزو نفسه معتزى الرواية الحمكيم 
الماقل ذى اللحية التي جملت عل المرسح د لبلا عل الفبلسوف 
راضيًا عن هذه المرأة مقرا معنا باممامصيبةفي مقنتزوجها 
الذى جاءنا على المرسح فانا رأ يناه عاشقا لها مع علمه بأنما 
ذات زوج وؤات ولد وهو رجل عافل بشهادة الموهلف 

ولكنا نصرف النظر من الاسنشهاد محكةلورءزو لانا 
رق من أفواله وأفماله في الروابة انه مجنون لا هافل "ا 
بنول اماف ولا شبادة هنون . وائما أردنا أن ثبين أن 
الصورة الى ارئضاها المؤاف لوضم هواء (مو يلف) مكدر بة 
علها» مزورة علبنا 

ودلانا على فساد عقل لورنزو الذي قال المؤلف اله 
عنوان الكال وئدمه لنا يانه ه حب بمثله 6 واله فيلسوف 
يتطلب الحكة من حبه ما بلي : 

( أولا) انعقله لم مبدهالى أن المرأة الساقطةالحائنة 
زوجباغيرجديرة باح بالعفلى وكان مجبعليه من جبة أخرى 
ان يعرف أن لا وفاء للمرأة الخائنة لزوجها : وانه لا حق 
علبه في العتب عليها كا فمل اذا هي سثيئه بعد سنين ولا 
سما بعد اذ آذنها بانه مارق فراقا لالقا* بعده 


( ماي ) اله كانيؤين بفراءة البخت «المستقبل 
حتى لند بى حبائه وسلوكه مع معشولته رمستقبله جمبعا 
والرواية كبا على لبودة امرأة ثور ية حقيرة حقق ا لبو'ما 
حفر . والعاقل جد بر ان يفهمان النور بة كاذبةولو صدفت 

( مها ) ان هذا الطالب عرف هذه المرأة وولدها 
فيالسئنينمن الممر وظل معها حتىاصبح ابنها بحنظ جدول 
الضرب د بتكم كلام اهل الرشد البالفين فلاذا لم بننه هذا 
الطالب من الدرس بعد كل هذه المدة 8 

ليست هذه مظاهر رجل بحب بعقه ولا بقلبه ولا 
بثلست بل اما هي علالم حب بلى حير مضطرب 
الاسلرب » كان أور ند فيه مخادها مكارا : بدليل اخثلاله 
مع المرأة خلرة صحبحةاولثقاء 


ماني لاافهم كيف يكون هذا الحب المثل | لا/أفهمه 
الل الا ان يكونكا عشن ابن الفارض!! 

ولسث أظن أورئزو بخلرنه لصححة ؛ وازهارهالسخينة 
لني قدمها بوم فالت لا « ابسد عى باسبدي © كان عل 
حد فول ان الفارض « زدي بفرط الحمب فك برا ل 
ثلا . / أجد في الروابة شخساً صحيما الا الفوادوامرأة 
الاحساني الذي كانت ثلومه على البالنات في الاحصاء 
تنوب عنا في الاحتجاج على وجودالشخص ذائه فيالرواية 
ثاما فاة الدق والخادم والحادمه والكل 9 كليلة » 
فند كانمنتملا مزوراً على الناس لا أثر لصواب الرأى فيه 

ولو أن لورئزو أبا الذقن . ابا البطنالدعي في الحب. 
اللدمى حمى فى الكذب ٠١‏ فد ا تحر آخر الروابة كا كان 
بجبأن كانت دغواه مادئة , بدلامن نلك المرأةالمسكية 
النى أساء الببا الندر والمه لف ٠‏ ومن الروابة الى قدمبا لنا 
لخناسننا شي ما ٠‏ ولكن ما كل ما يتن المره يدركه ٠‏ 


نوفا 


وثائق من النقد الغربى الحديث ظ 


و.ه. أودن 


ترجمة : مساهسر شفيقفربلد 
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اس ا سس لي 


مختارات من نقد و. هه . أودن 


مشكلات التربية 
[ نشرث فى ذا ليوستتسمان. ١9‏ أكتوبر 195 ] 
التر بية والنظام الاجتماعى . تأليف: برئرائد رسل . 


هذا الكتاب دعاية متازة . ومسئر رسل ‏ كأغلب الدعاة ل بارع 
فى نين نقاط الضعف النفسية لدى خصومه . ولكنه يعمى أحيانا عنها 
فى نفسه . إن كتابه ملء بأشياء قيمة ' 

« يؤكد المحافظون والإمبرباليون على الوراثة , لأنهم ينتمون إلى 
الجنس الأبيض , ولكنهم أقرب إلى أن يكونوا بلا سربية وتعليم , 
ويؤكد الراديكالبون على الثربية , لأخها ديمفراطية بالإمكان .. . 

د يملك ساكن المدن بدلا ؛ من الوطنية ؛ عاطفة صناعية إلى حد 
كبير . هى ‏ إلى حد كببر ‏ نتاج لتربيته وصحفه ١‏ . 

؛ قد جنح المربون التقدميون . . . إلى نوليد شعور بأهمية الذات فى 
الطفل . وإلى جعله يشعر بأنه أرستقراطى صغير , عل الراشدين أن 
يخدمره ١‏ . 

رفصله بأكمله الذى أداره على الشعور الطبقى فى التربية ببين أن 
مسنر رسل نافد لامح . من وجهة نظر ذهنية . ذلك لانه داعية إلى 
حب الاستطلاع المنره عن الغرض ٠‏ وتشجيع البحث العقفلان : 
وثمة ما يغرى المرء بأن يشعر أن ذلك هو كل ما يأبه له حقيقة . وأن 
دافعه الوحيد إلى النفور من الظلم هو أنه بجعل البحث شافا . : لثن 
در لماركسية قطعية غالية أن نحل محل المسيحية . لكانت عائقا فى 
سبيل التقدم العلمى فى مثل ضخامة عالق المسبحية » . 

وهو يؤيد وجود طبقة حاكمة . ولكن على أن تكون طبقة من 
الاولاد الشطار الذين يربون بمعزل عن غيرهم . وكما أن الجزء المعرى 
من الإنسان هر اساس امتيازه . فإن الخطيئة القائلة الرحيدة هفى 
ألا تكرن منفنحا للنناش , أو أن تعلّم عفائد لا سبيل إلى إلبائها 
ذهنيا . 

وإنه لغربب أن ينجذب مستر رسل إلى الشيوعية . لانه لا يوحى 
بأنه ميل إلى حياة الجماعة كثيرا . إن الحضور الفيزيقى للا خسرين 
يوق التفكير . وهو خليق أن يكره ذلك . وهو يفول مصيباً إن 
: العلم فد غير من نقنيتنا إلى الحد الذى يجعل من العالم وحدة اقتصادية 
واحدة » , ولكنه يغفل أن يقول إن هذا لا صلة له بالوحدة 
السيكلوجية . ولا يبين أن الفومية تفشل لا لان الأمة جماعة أصغر من 
اللازم . وإنما لانها أكبر من اللازم . وإنه ليكون صلفاً وادعا منى أن 
أنظاهر بأنى أعرف رأى البروليتاريا فى الشيوعية ؛ بيد أن جاذبيتها 


لمتزايدة للبورجوازية تكمن فى تطلبها إسلاماً للذات من أولئك الأفراد 
المعزولين الذين يشعرون بأئهم وجدانيا ضائعون . ألا يتدبر مستر 
رسل قط إمكائية أن يكون حب الاستطلاع الذهنى عصابيا » وتعويضا 
لأولشك المعزولين عن جماعة اجتماعية . أوجائعين جنسيا ؛ 

وهرفى معالحته للجنس والدين يكره لبس فقط النوع الخاطىء من 
اللغز وإنما أى لغز وكل ما لايمكن رده إلى أبعاد عقلائية ٠‏ أو معرفة 
أنبوبة الاختبار . المعرفة عنده قادرة على أن تقل العاشق والعابد , 
وكل ما ليس قابلا للفهم د وجدان صبيال » . والمشكلة هى أن مستر 
رسل يأى أن يقر بأن طبيعة الإنسان ثنائية . وأن كل قسم منه له 
نصوره لياص للعدالة والأعلاق 5 فالإنسان ٠‏ بطبيعته العاطفية ٠‏ 
يريد السيادة ؛ وأن يعيش فى علاقة سلطة مع الآخرين ١‏ رأن بطاع 
ويامر . وأن تال ويتبختر . إنه يرغب فى اللغز والمجد , وهو . 
بطبيعته ٠.‏ الذهنية لا يأبه لأى من هذه الأشياء ؛ بل يريد أن يعرف 
وأن يكون رفيقا ؛ بشعر بأن طبيعته العاطفية الأخرى محيفة وقاسية , 

ومناهج التربية اللبرالية أفضل للثانية . أما أن تكون مرضبةً للارلى 
إرضاء المناهج القديمة ؛, بكل عيوببا الملطيرة 6 فأمر أدعى للشك ٠‏ إن 
اللبراليين الذين من طراز مسنر رسل يكرهون الأرستقراطية » وهم 
خليفون أن محلوا محلها البيروراطية , لأنهم يكرهون السلطة 
الشخصبة ؛ إذ إنبا كثيرا ما تكون قاسية . والمنطر برغم ذلك - 
ينمئل فى أن الإنسان . إن قضى عل السلطة ؛ غدا فذرا ناصلا ؛ 
وصار المجتمع مجموعة من أناس بلا عمل . يعيشرن عل 
استثمارات ٠‏ رنحكمهم لهنة مراقبة عقليِة . بدلا س الإرهاب 0 
سيجىه المرهب روحيا . 

والثربية ‏ مهيا أدعث ‏ لا نستطيع أن تصنع شيثا للفرد ١‏ فهى 
اجتماعية دالها . إن ثمو الفرد لا يمكن تخطيطه ؛ وإنما هر حصبلة 
علاقاث مفعمة بالعاطفة ( ومن هنا كانت أهمية الأسرة . إن كل 
النقدات المرجهة إليها عادلة . ومع ذلك فحن كما يقر مسكر رسل 
بشجاعة ‏ لا نستطيع أن نتصور العالم بدرها ) . وهذه الملافات 
نرجد فى ظل أى مجتمع أو نظام ثربوى . لم يكن دين كروبوتكسين 
ل 65ققم 065 3م002 أقل من دينه لأى شىء أخخر . 

وفشل التربية الحديثة لا يكمن فى انتباهها إلى حاجات الفرد ٠.‏ 
ولانى مناهجها , ولا حتى فى الافكار المعلوية التى تبشر بها ٠‏ وإنما فى 
الحفيقة المائلة فى أنه ما من أححد يؤمن حقيقة بمجتمعنا الذى تدرب 
أطفالنا من أجله . إن كل الكتب ‏ وهذ! أحدها ‏ التى تعين عل 
جعل الناس واعين ببذا الافتقار إلى الإيمان قَبّمة وجديرة بالقراءة . 


غرف 


الثقافة والبيئة 
تأليف؛:ف ٠‏ راء. ليفيز ودئيس تومسون 


كيف نعلم القراءة ؟ 


تاليف : ف . ر . لبفيز 
كم من الأطفال كان لليدى مكبث ؟ 


تأليف : ل .اث . نايس 
[ نشرت فى مجلة ذا نولئيث مسنشرى. مهايو 1948# ] 


من هو المثقف عالى الجبهة ؟ هو امرؤ ليس سلبيا إزاء خيرته وإنما 
بحاول أن ينظمها ويفسرها ويغيرها ؛ هوءى الحقيقة - امرؤ سارل 
أن يؤثر فى تارجمه : إن رجلا بناضل لبنجو بحباته فى قلب الماء يكرن 
لحظتها مثقفاً عالى الجبهة . والعامل الحاسم هو صراع بين الشخص 
وبيئته إفأغلب الناس الذين يدعون عادة مثقفين عاليى الحباه إما كانت 
طفرلتهم ومراهقنهم غير سعيدة . أو هم يعانون من نقص جسمان . 
إن مستر ليميز ومسر نومسون ومستر نايتس ومستر باوند وكائب هذه 
المراجعة وفارئها مثقفون عالو الحباه ؛ وهذه الكتب دعوة إلى خلق 
المزيد مهم , 

وأظنها مصيبة فى ذلك . فنحن نعيش فى عصر بتوافق فيه سقوط 
كل المعايير السابقة مع اكتمال تفنية النوزيع المركزى للافكار . إن نوعا 
من الثورة أمر محنوم . يعادل ذلك حتمية أن نفرضه ‏ من فوق - 
اقلية . وعلى ذلك فإنه إذا أريد للنتيحة ألا تعتمد على اعل صوت , 
وإذا أربد للأغلبية أن يكون لها أدنى رأى فى مستقبلها , فإنها ينبغى أن 
تكون أكثر نقدية مما هو ضرورى فى مرحلة نمو مستقيم , 

إن هذه الكتب الثلاثة معنية جمبعها بالتعليم المدرسى . كم من 
الأطفال كان للبدى مكبث ؟ هجوم عل اللغو المائل فى أغلب عمليات 
تدريس شكسبير ؛ العمليات التى تركز على الشخوص والحبكة وتغفل 
الشعر . وكيف نعلم القراءة ؟ يطالب بتدريب عل ثقنية القراءة 
النقدية . والثقافة والبيئة كتاب تطبيقى لمساعدة الاطفال على هريمة 
الدعاية من كل نوع . وذلك يجعلهم مدركين أى الازرار هى النى 

والكتب الثلاثئة جيدة جميعها . سوف يقرؤها قراءة جادة ‏ فيها 
أمل ‏ كل معلمى المدارس . والثقافة والبيلة ٠‏ بصورة خاصة . 
كتاب ممتاز لأنه بقدم أوراق امتحانات . إن المدرسين عادة بعملون 
عملا شافا . وعلل حين يوافقون على أهمية هذا النوع من الإرشاد فم 
إما أن يكونوا أشد انشغالا أو أكثر إرهاقا من أن يعَدِره بأنفسهم : 

كذلك أمبل إلى الظن بأن الإعلان ميدان افضل ثل هذا العمل سن 
الادب ؛ فهدف هذا العمل .. كهدف التحليل النفسى ‏ تدميرى فى 
المحل الأول ؛ إنه بعثرة رد فعل عن طريق الوعى به . إن الإعلان 
والألات جزء من البيئة النى بكون الأدب رد فعل بإزائها . وأولئك 
الواعون نقديا ببيثتهم وبأنفسهم خليفون أن يكسونوا نافدين لما 
بغرءون ؛ ولبسوا غير ذلك . وأظن أنه من المشكوك فيه بدرجة بالغة 
أن يكنون أى تدريب مباشر للحساسية الادبية أمرأ مكنا : 

إن تعليمنا فائم على الكتب أكثر مما ينبغى . فإعطاء الأطفال آياتث 
أديسة يقرءونها ‏ أى رد فعسل عقول راشدة استثائية إزاء خبرات 
واسعة ‏ إغراب . إن الولد فى المدرسة يظل منفصلاً عن وسائل 


نارفا 


الإناج ؛ عن كسب العيش , وإنه لمحال أن نصنع الكثير . ولكنى 
أعتقد أن أكثر مناهج تدريس الأدب الإنجليزى للأطفال إرضاءً . فى 
الوفت الحاضر , هى من خلال بيثتهم وأفعالهم فيها : فمثلا إذا كانوا 
سيقرءون أو سيكتبون عن نشر الخشب . فإنه ينبغى أن ينشروا شيئا 
منه أولا , ينبغى أن يمثلواكثيرا . إن أمكن , وأن تكون هناك فصول 
للحركة تحت إشراف معلم الإنجليزية . مع الإقلال من الكلام 
جدا , 

رتضمر هذه الكتب حميمها السؤال الأكثر عمرمية : «ماذا 
تفمل ؟ » برغم أنا جمبعها ‏ ريما عن قصد ‏ تتجنب تقرييره 
أو الإجابة عله . بصررة خاصة . إن الإنتاج الجساهيرى . 
والإعلان . والطلاق بين العمل العقفل واليدوى . وقصص 
المجلات ٠‏ وإساءة استخدام الفراغ , كلها أعراض لمجتمع نافه , 
ولا سببل لعلاجها علاجا نهائيا إلا بالانتباه إلى العلة . نستطيع أن 
تكبث أحد الأعراض . ولكن النتبجة الوحيدة لذليك هى أن مملق 
عرضا آخر. مثل ما بمكنك أن نميل لصا إلى مصاب بالصرع , إن 
الآراء عن العلة والعلاج جميما تختلف , ولكن واجب الفاحص هو أن 
يفرر رأيه ٠‏ وكذلك ‏ إن أمكن ‏ المجموعة الأكثر أهمية من الآراء 
المعارضة . إن الوعى يلوح دالما غير ملوث بموضوعه . وخطر المناهج 
المدافع عنبا فى هذه الكتب هو أن تجمل الناقه مفئونا بمرضه . وأن تمكن 
الأئليسة المسثولة من استمداد رضاء ذهنى من تأمسل عملية 
الاضمحلال . رهى العملبة النى تشعر الأفلية ‏ نتيجة لطبيعة الوعى 
ذائه ‏ أنها معزولة عدبا . حتى لتفقد الإرادة والقدرة على اعتقاها . 


كتاب تالبوت. تاليف ؛ لوليت كليفتون 
[ نشرث فى ملة ذا كرابتريون , أكتوبر 15# ] 


ربما لم يكن من شأن كاتب المراجعات أن ينقد الغلاف الواقى 
لكتاب . ولكنى أشعر أنى ملزم أن أفول إنه فى هذه الحالة فد كادت 
المللحوظات الواردة على الغلاف أن تدفع ارثا إلى الرمى بالكتاب فى 
برائحة شر الملامح فى صحافة الاحد . 

إنه لعسير أن تقول عنه أكثر من أن توصى كل إنسان بأن يقرأه 
ويحكم بنفسه . إنه سيرة زوج كتبنها زوجة أحيته ؛ رجل من أسرة 
عريقة تمكنه ثروته من أن يحفق كل خبالاته فى عالم الفعل . بقلم امرأة 
أتخيل أنها لم نفرأ سوى القليل إلى جانب هوميروس ودانتى وشكسبير . 
كان كلا الزوجين روميا كالوليكيا نقيا . 

قال هنرى جيمز ذات مرة . فى ثنايا مراجعته عددا من الروايات : 
أجل . إن ظروف التشويق موجودة . ولكن أين التشويق ذاته ؟ » . 
ما كان أسهل أن يصدق ذلك عل كتاب كهذا , إن سير المستكشفين 
لبسث بالضرورة شائقة ؛ فإن سجلات الاحاسيس الفيزيفية يبمكن أن 
تكون مملة كأى تحليل للحالاث العقلبة . وكتاب تالبوت كئاب عظيم 
لالانه مضى إلى فركهو يانسك . أبرد مكان فى العالم . وإنما لأن ليدى 
كليفتون كانت خليفة أن تهد مغامرائه عل القدر نفسه من التشويق لو 
أنه مضى [ بدلا من ذلك ] إلى ويجان , 


إنه ييين على نحو أوضح من أى شىء قراته منذ زمن طويل - أن 
أول معبار للنجاح فى أى نشاط إنسانى , والمقدمة اللازمة سواء 
للكشف العلمى والرؤية الفنية , هو حدة الانتباه ٠‏ أو بعبارة أل 
أمية : الحب . 


الحب هو الذى جعل ليدى كليفتون نكوكب حول تالسوث كل 
خبرها وتجعلها ذاث دلالة . لا يستطيع المرء أن يتخيل أنها بحاجة إلى 
كتابة سطر آخر. وإنما يشعر بأنبا فد سجلت كل شىء . ليس بالمرءه 
حب استطلاع لان يعرف ما إذا كان تالبوث فى الحياة الفعلية شخصية 
نخيمة على نحوما هوفى هذا الكتاب . فمهم| يكن من شأن أصوله ٠‏ 
إنه لمقنع تماما , ليس ثمة أثر لأحلام اليقظة . 

إن أى قطعة تقريباً خليقة أن تمثل ثبات غرضص الكاتبة : 

و إن مشية عل شاطىء البحر قد نجلب خبرة لا تنسى , كذلك 
اليوم من أيام الصيف عندما فكرت أفيوليت قائلة : ولابد لى من أن 
أمشى بمفسردى على شاطىء البحر » 
بشعورها بالاتحاد مع الطبيعة ؛ الاتحاد مع الله 5 ركنسيم ببب بين 
أزهار المستنقع كان الله هو نفس الحياة المشتركة  ١‏ نحن الكائناث 
الحية جميعاً أقرباء » . دارت حول صخرة ؛ وأبصرها بلشون فأرسل 
تحذيرا خشنا ورفرف بجناحيه مبتعندا . وردد غراب أعغصم صدى 
الصرخة . وتسلمت نوارس وكروانات جوقة الخوف ؛ وأسرعت 
مدروانات ولبموزيات [ ضروب من الطير] مبتعسدة فى انقضاض 
فضى . ولب أييل أمر من بين السرخس ؛ وركض أبل أسمسر 
مبتعداً . كانت قد منحت الحب . ولكن الخوف عاودها ؛ وعلى نحو 
حاد أذهلها . رأت نفسها مفصولة عن النفس المشترك كجزء مبت من 
كل حى ٠‏ 

أفبل تالبوت عليها . من وراء الدرب المغمور , ولكنه م ينهم فط 
نمام لماذا لاحث ؛ فى ثلك اللحظة . منحطة القوى المعنوية » ولا لماذا 
أمسكث بيده وتشيئت بها فى البرهة الوجيزة النى نركها لها فيها . لقد 
سمعها فقط دون وضوح تقول شيئا عن كونه ٠‏ صديفها الوحيد » . 

إنها هذا التفانى الموحد الهدف هوما بمنحها براعتها التقنية الملحوظة 
فى الجمع بين كلمات يومياث تالبوث وتعليفاتها الخاصة ؛ فى لسيج 
منعزلة , لتلوح حمقاء . فعل سبيل المثال , أشك فيا إذا كان بمستطاع 
كثيرين أن يقرءوا الفطعة التالية خارج رسياقها دون شعور بالحرج ٠‏ 
ومع ذلك فإى واثق أن قليلين ممن يقعرن عليها فى مرضعها الملالم 
سيشعرون أنها غير مبررة ! 

و وإذ رات مقدماً الوفث الموحش الذى لن بتفوه فيه باسمها ٠‏ 
ادخرث كل ندا له عليها : وفى اللبل ؛ كى تمتحن الب ٠‏ اتكرت 
لعبة . ففى كل مرة يستيقظ فبها أو يحول جسده ؛ كانث نصدر صوت 
هديل خحافت للدلالة على أنها صاحية ‏ ولكن إن تفوه باسمها ٠‏ فإنه 
يكون الرابح . وفى تلك الاسابيع ربح اللعبة مرتين . بيد أنه فى كل 
ليلة كانت تشعل أعواد ثقاب كثبرة . لأنه كان يسنيقظ كثيرا ٠ ٠‏ 

فد يجد المرء الكاثوليكية الرومية منفرة . وقد ينظر إلى نظام المجتمع 
الذى جعل حياة البورت وشخصيته ممكنين مفتقرا إلى العدالة افتفارا 
غليظاً . ولكنى لا استطيع أن أنصور أن أى إنسان يسعده الحظ بقراءة 


. تبعث الدرب , وانئشت 


وئالق 


هذا الكتاب لن يخبر ذلك الحس بالمجد الذى يملك الفن العظيم امتياز 
تقديمه . 


لك 


. أ : لورئس . تأليف: ب , ه . ليدل هارت 


[ نشرت فى محلة ناو آئد ذن ؛ ربيع 1974 ] 


لثن لم تقل هذه المقالة سوى فل القليل عن كتاب الكابتن ليدل 
هارت , فذلك لأنه قد قدم مادئه على نحو واضح ومقنع إلى حد ينسس 
الفارىئ كل شىء عنه . وإذا استثنينا و أعمدة [الحكمة] السبعة » 
الذى كاد بصير أسطورياً , فإنه لبس ثمة وصف لحملة الجزيرة العربية 
خير من وصفه ؛ ولا تصوير للورئس أكثر حيوية من نصويره ١‏ ولا سن 
المحتمل أن بجىء أحد بما هو أفضل . 

وعشدما أفكر فى لورنس 0 أتذكر تنصنين : الأولى هى فصة 
تورجنيف المسماة « شخصية مستميتة ؛ ؛ وبصفة خاصة حادثة البطل 
الذى نجده جالسا فى خان . واضعا أمامه بطاقة تقول : ٠‏ أيما امرىء 
راغب فى ضرب نبيل عل أنفه . له أن يفمل ذلك لقاء روبلين » ٠‏ 
ركيف أنه أوشك على قتل رجل حاول أن يضربه مرتين لقاء ماله ؛ 
والثانية . وقد فرأنا فيها أعتقد فى كتاب مكدوجال علم نفس اللا 
سواء , كانت فول رجل بعد أن ذبح حلوق زوجته وأطفاله وكلا ٠‏ 
لست الرجل القوى حفاً . إن الرجل القوي حقا يسترخى فى المشارب 
ولا يفعل شيا البتة » . 

وعندى أن حياة لورنس اليجورية تصور حول الرجل الضعيف حقا 
إلى الرجل الفوى حفا . ورد على سؤال : « كيف يمكن للإنسان 
الواعى بذاته أن مخلص ؟ » . ويلوح أن درسه هو : د إنما وعى الات 
من الأصول [ عكس الخسائر أو الخصرم ] . والحق أنه الصديق 
الوحيد لتقدمنا . إننا لا نستطيع أن نتراجع عنه . ولكن مطالبه عل 
شخصنا الصغير وقابلياته هى من الضخامة إلى الحد الذى يجعل 
أغلبنا ‏ مرتاعا ‏ محاول الفرار أو التصالح معه ؛ وهذا مهلك . 
إنه » كمطاردٍ ؛ فائل » : 


إن المحو المسثمر للنفس عن طريق الهوية ‏ إذا استخدمنا مصطلح 
بليك - هو وحده القادر على الوصول بنا إلى الحرية النى نتوق إليها ؛ 
أو بعمارة لورئس : وتان السعادة من الاستغراق » , 


بيد أن إساءة تفسير الاستغراق واحدة من أكبر هرطفات جبلنا . 
نتفسيره عل أنه فعل أعمى , دون اعتبار لمعنى أو غايات ١‏ على أنه 
فرار من العقل والرعى : ذاك بقبئاً يعنى أن تصير الرجل الضعيف 
حنا . أن تنخرط فى صفوف التقهقر الفاشى العظيم الذى سيسقط 
بنا . فى النباية . فى حفرة القنوط . أن تصرح . 

ومن وصف لورنس لنفسه بنضح أنه ما من أحد قد وجد هذا 
الإغراء أشن . أو تغلب عليه بتصميم اعظم , أو البت عل نحو 
أنضل الحقبقة المائلة فى أن الفعل والعقل لا ينفصلان ؛ ففى الفعل 
ففط يستطيع العقل أن يحقق ذاته . وفقط من خلال العقل يمكن 


أخرفا 
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للفعل أن يغدو حرا . إن الوعى يستلزم فعلا أكثر لا أقل . والعكس 

وف صدد مشكلة العلاقات الإنسانية . يقدم مساهمة تعادل ذلك 
أهرية . ومهما لاح من اختلافاتي) على السطح فإله وسميه د . ه 
لورنس يضمران الشىء نفسه : أن التصور الرومانسى الغري للحب 
الطمى عرفل عفان لا يعدو أن يلهب رحتنا برد تسو تقل 
رغبننا الحفيقية فى أن نتحد بالحباة ولتجذر فيها . كلاهما يقول ؛ 
« لاتلمسنى ٠‏ . وإنه لمن المشكوك فيه عل الاقل أن تستطيع العلافات 
: بة ‏ أثناء نفاهتنا س أن نصنع لنا أى شىء سوى تأجيل الشفاه . 

من المحثمل أن طريق العودة إلى الصميمية الحفيقية إثما بكرن عن 
طريق نوع من التقشات . عل النفس أولا أن تتعلم كيف تكون 
لا مبالية , ارا برل ل : ؛ أن تجوع , ونعمل على نحو غير 
قانون . وكون بلا اسم ؛ . إن انخراط لورنس فى السلاح الجخوى 
واشتغال رتبو بالتجارة هما . من حيث الأساس . متشاببان . ٠‏ عل 
المره أن يكون حديثا بصورة مطلقة ؛ . 

لقد ذكرت لينين . إنه ولورنس الاثنان اللذان يلوح لى أن حياته| 
تمثل . على أكمل نحو . خير ما فى عصرنا وأكثره دلالة ؛ أقرب شىء 
نعرفه إلى مركب الشعور والعقل . الفعل والفكسر . أقرى أدرات 
الحرية . وعندنا ‏ نحن الأئباع ذوى الاثرة ‏ كلاهما أرب اتهاما 
ورجاه . 


الدراما [ سبتمبر 1947# ] 


بدأث الدراما كفعل من جانب مجتمع بأكمله . ومن الناحية 
المثالية. لا يجب أن يكون ثمة متفرجون . ومن الناحية العملية . يملق 
بكل عضر من الجمهور أن يشعر بأنه بديل للممثل , 

الدراما أساساً فن بدنى . فاساس التمثيل هو الألعاب البهلوانية 
والرقص وحميع أشكال البراعة الفيزيقية . إن صالة الموسيقى ١‏ 
ومسرحية عيد الميلاد الإيمائية الصامتة . وأحجية البيت الريفى . هى 
أكثر ألوان الدراما اليوم حياة , 

حرم مو الفيلم الدراما من أى عذر رلأن تكون تسجيلبة . ليس من 
طيدنها أن رذ مت مما جاه سلها اخبان نيز : 

موضوع الدراما . من الناحية الأخرى . هر المعروف من الجميع . 
والقصص الألرفة لدى الجميع عن الممجتمع أو الحيل الذى نككتب فيه , 
يجمل بالنظارة . كالطفل الذى يستمع إلى حكاية خيالية ٠‏ أن يعرفوا 
ما الذى سيحدث من بعد , 

وبالمئل فإن الدراما لا يلائمها تحليل الشخصية , النى هى ميدان 
الرواية : إن الشخصباث الدرامية مبسطة . يسها تعرفها ؛ وحجمها 
أكبر من حجم الشخصيات فى الحياة . 

ينبغى أن يكون للحدث الدرامى الطابع نفسه المعشرف به . ذو 
الدلالة . غير التسجيل . الذى للحركة الدرامية , 
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الحق أن الدراما تعالج ما هو عام وعالمى . لا الخاض والمحل ٠‏ 
ولكن من المحتمل أن كل ما تقدر عليه الدراما هو أن تعالج ‏ مباشرة 
عل الأقل ‏ علاقات بعض الكائنات الإنسائية ببعض , لا علاقة 
الإنسان بسائر الطبيعة . 


المغلولون والأحرار 


[ نشرت فى مجلة سكروتنى . سبتمبر 1978 ] 
اراء امية . نحرير آلان كامبل جونسون . 
كنت سحيئا . نالبف وليم هولت . 

استطلاع الموارد . تأليف و . برايرلل . 
كاليين تصرخ . تأليف جاك هيلتون . 


لثن كانت مهمة كائب المراجمة هى أن بصف محتوياث الكتب التى 
يراجعها . فيا هذه بمراجعة . 

إن آراء ثامية بجموعة مقالات لأعضاء الجبل الصاعد الذى كان ٠‏ 
كقراء هذء المجلة . سعيد الحظ . فهم يستطيعون أن بفرءوا كتبا 
صعبة ويفرءونها بالفعل . وليس لديهم من الاسباب ما يدعوهم إلى 
نفحص الطريق لكى يتجنبوا الالتقاء بشرطى . ولثن لم تكن أفكارهم 
لانتة . لفد كانت مسببة على لحو مقلم جسن التعبير عنه . إن مقالة 
مستر ستوفين عن الثربية ومقالة مسة. لفلوك عن الرياضة تلوحان لي 
ستبدئين بصررة خاصة , 


إن أى امرىء لا يعرف رأى الشاب أو الشابة الذكيين » من ذوى 
التعليم الجامعى ‏ فى الحياة ؛ يستطيع أن يعرفه من هذا الكتاب . 
وهم فى مجمرعهم ‏ يلوحون حسن الاطلاع حسن النبة , عاقلين 
جادين . غبر بلاغيين , ويملين فليلا . ربما كانوا ولكن لعلى هنا 
كنت هم ظالما ‏ راضين عن أنفسهم بعض الشىء . واعين أكثر من 
اللازم قليلا بحسن إدراكهم ووضعهم كأحرار . 

ومن ناحية أخرى . فإن كناب الكتب الثلائة الأخرى هم جميعا 
دون مستوى ملح الأرض . ائنان منهم قد دخلا السجن . والثالث ٠‏ 
فنياً . حمٌ فى أن بخرج من بابه الامامى . ولكنه لا يستطيع أن يمضى 
إلى أى مكان آخخر ؛ ومن لم جاز أن ندرجه هو أيضا فى سلك 
المغلولين . 


إن من لا يستطيعون أن يتخيلوا بأنفسهم ما السجن الحديث - 
وهى مهمة سهلة - يستطبعون أن يتعلموا ذلك من مستر هولت . 
ومن لا يستطيعون أن يتخيلوا بأنفسهم ما اسشطلاع الموارد ‏ وهى 
مهمة بالغة الصعربة ‏ يستطيعون أن يتعلموا ذلك من مسثر براي رلى . 
ومن يشعرون لحر الحياة ‏ لأى سبب ‏ بمرارة وكراهية ٠.‏ سبجدون 
مثل هذا الشعور معبرأ عنه . ببلاغة مور ديكية فخيمة ؛ فى كثاب 
مسثر هبلتون . أكثر هؤلاء الكتاب جميعا فئلة , 

وبعد ذلك , 


ما العمل ؟ 


د إن ما نحن بحاجة إليه إنما هو إيمان جديد » ٠‏ هكذا تقول الآراء 
النامية , ولككن اننظر زعيه| يقدم إيانا . 

« احزمرا أمركم . افعلوا ؛ . هكذا يصيح السباسى بابن الثاملة » 
عارفا أن الأخبر سيبتهج إذ يسمع أنه ليس عليه أن يتعلم ما هو أكثر 
من ذلك . 

إن كاليبان يصرخ ولكنه يحجم عن استخدام العتلة , لآنه لا مب 
منظر الكراون [ عملة إنجليزية ألغيت ] اللعين . 

يعرف كل شخص حساس ذكي أن استطلاع الموارد والسجن هما 
كما تصفههما هذه الكتب , وأن نظاما اجتماعيا يكونان تمكنين فى ظله , 
هو نظام سخرى . لماذا إذن يتحمله لحظة أخرى ؟ 

إنه بتحمله . فى المحل الأول . بسبب الشجاعة والأمانة والذكاه 
والرحمة وحسن النوايا ‏ دون باه وببدوء ‏ لملايين من الأفراد ل 
دائرتهم الصغيرة . وعل ذلك فإب أناسا ؛ كالشيرعى الذى يرف - 
على أوضح نحو عيوب النظام , يمنحون إلى أن يسيئوا الظن بل وأن 
ينفروا من صاحب العمل المعقول أر كاسب عيشة دون مرارة . ولئن 
كان على الامور أن نسوء قبل أن تتحسن ؛ فإنه كلما كان المخيف الذدى 
بختار لوظيفة مفتش استطلاع الموارد تغيفاً , وكلم| كان مأمور السجن 
مصراً على أن ينال الطاعة الكاملة , كان ذلك أفضل . 

ونى المحل الثانى , فلدى من يشعرون أن الشيوعيين ربما لم يكونوا 
بمسكون فى أبديهم كل أوراق اللعبة ؛ تكون أكثر الوفائع إفلاما هى أن 
موظفى شركاتث الاسلحة . والصحافة الصفراء والمنحطة ؛ ووكالات 
الإعلانات ليسوا هولاث ٠‏ وإنما شبان بالغو الذكاه ذوو أراء ليبرالية . 

أنرى الحجة الاقتصادية إذن لا راد عليها , أم أن علينا أن نكون 
أكثر تشاؤما بمستقبل النوع الإنسال ؟ 

ذلك أن ثمة أمرين يعلم كل رجل أو امرأة متعلمين . من الطبقة 
الوسطى ؛ أعبها حق : 
)١‏ أن العنف دالها : وعل نحو لا لبس فيه . سيىء . فه| من خببرة 
شخصية وما من معرفة علمية إلا وتشهد بأن ما تستطيع أن نحبه ٠‏ 


ما كنت أسقط أحيانا فى الظلام » 
نلا تصرخ إلى كما تنبح الكلاب . 
هبنى تعاطفا وقدوة . 
حتى أففو فى أثرك عن ثقة . 
الق المصا وائقل الطفل 
فالسحن موحش والعقاب ورحشى . 
نحن تعلم هذا حق العلم , ولكئنا لسنا على استعداد لآن تتصرف 
على أساسه إلا حين لا بجشمنا مشفة . ولا يكون ثمة مشكلة صعبة . 
أما إذا واجهتنا مشكلة . فإننا نرسل فى طلب الحبلاد رقادفة القنابل 
ونغمض أعيننا وآذائنا . 
يلاحظ برناره شوفى موضع مامن كتاباته أله فى مجتمع مثمدين 
حقيفة يغدر الضرب بالفلفة تحالاً , لأنه يستحيل إننا أحد بأن 
بضرب أحدا : بيد أنه فى ظل أوضاعنا الراهنة 03 بمكن ن يقوم به 
حارس زنزانة عافل لقاء نصف كراون . ليس فيه| يجتمل لأنه يميل إليه 


أوحتى يظنه مستحسنا كعقاب » وانما لآن هذا هرما ينتظر منه . 
ويبتدرنا عالم الاتتصاد : «هأنئذا ترى . إنا العلة الاقتصادية مرة 
أخرى » , 

إنه ينف على نفسه أكثر ما يحتاج » ويفصل للأخسرين أفل ما 
يستطيع . ولكنه لا يريد أن يبدو متعاظم) . ليق بنا أن نتحرك فى مثل 
ذاك الاتجاه , نحو الحياة الخلفية مثلا » أو تزع السلاح الشامل . 
ولكن فلنتحرك جبعا معا . 

أو بتعبيرآخر : ٠‏ لست أريد أن أمحمل المسئولية . دع ثورة نحملها 


عنى ١‏ 
والصعربة هى ألنا نعرف جميعا ‏ والشيوعى ذاته مثل رائع ‏ أننا 
إن شئنا فبوسعنا أن تنبل المصلحة الذائية ؛ وأنه فقط عندما نفعل ذلك 

تبلغ أى شىء جدير بالبلوغ ' 

د ولكتى لا أستطيع أن أفمل ذلك دون إيمان ‏ , بيد أننا ببذه 
الكلمات تنبل إيمانا : وتأمل أن بفرض علينا إيمان أسهل . 

إن حديث برنارد شوق مسرحية( أجود من أن يصدق » ؛ وقد 
سيق فى كتاب آراء نامية , بمثابة نحذير : 

و يجب أن تكون لدى تأكيدات كى أعظ [ لدينا نحن تأكيدات 
ولكننا لا نعظ ] , فبدوما , لن يلقى إل الشباب بسمعه . لأنه حتى 
الشباب ببىء عليه وقت يسأم فيه الإنكار . إن المتجر بالسلب بسقط 
أمام اجنود ؛ ورجال الفعل ؛ والمحاريين ٠‏ الأقوياء بتاكيدائهم القديمة 
التى لا تعرف حلا وسطا والنى تمنحهم مركزا وواجبات ويفين نتائج ١‏ 
بحيث نستطيع روح الإنسان اللاذعة فيهم أن ميد إلى امارج وتوجيه 
ضربات قائلة بعترل مغمضة ثابتة : إن طريقهم مستفيم وائق 0 
ولكئه طرين الموث » . 


الفيلم التسجيل . تأليف:بول روثًا . 


[ نشرث فى مجلة ذا ليسئر . 18 فبراير 145 ] . 


لقد كتب مستر روثا كتابً بالغ التشوين , وف أوانه أيضا . وإنه لمن 
المشجع أن نجد المؤلف ‏ وهو نفسه من أشهر تمرجى الأفلام 
التسجبلية عندنا ‏ ينقد . ببذا المضاء , حركته الخاصة : د إن من 
أكثر نواحى الفصور فى الفيلم التسجيل جدية . روغانه المستمر من 
الكائن البشرى » . لقد بدا ما يدعى بالفبلم التسجيل كرد فعل إزاء 
السينها التجارية . وعائي ‏ ككل حركات رد الفعل ‏ من خصائصه 
السلبية . إنه إذ شعر ‏ مصيبا ‏ بالاشمئزاز من توحيد معايير 
الموضرع ونظام النجوم القائم على استغلال الشخصية ؛ قد بدا بأن 
يقرل : و الحياة الخاصة غير مهمة . علينا أن نبجر القصة وتقدم 
الوفائع ؛ أى علينا أن نربك الناس فى عملهم اليومى ؛ ونريك كيف 
تنظم الصناعة الحديثة ؛ ونريك ما يفعله الناس لكسب معاشهم ٠‏ 
لاما يشعرون به» . بيد أن الحياة الخاصة والانفعالات وقائع 
كغيرها . وليس بوسم المرء أن يفهم حياة الفعل العامة بدوبا . وهذا 
الائجاه البيوريتال . انهاه « الحفيقة » والتسلية إزاء مأ يدعوه حمتى 
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مستر روا ب ٠‏ مجرد توليف ٠‏ . قد أنتج أفلاماً ذات خخصائص ممتازة 
كثيرة ٠‏ ولكنها مملة لمرئاد السيم| العادى على نحو نهائى رمهلك . وموم! 
يكن من أمر . فقد كانت ذات قيمة من ناحيتين : فأولاً . صناعة 
الأفلام باهظد التكاليف ؛ وقد كان هذا الاتهاه من سالب محرجى 
الافشلام التسجيبلية السريطانيين إزاه العمل والصناعة . فى الأيام 
الباكرة , هو الذى أكسبهم تأيبد هيئات عامة كهيثة البريد العامة . 
وبدوها ما كان ليتسني هم صنع أفلام على الاطلاق ؛ ولا أن بتعلموا 
من ن أخطالهم . وثانيا فإن عر المادة فد حدا بالمخرجين إلى تجارب 
على المشاكل التقنية . لم تكن (يضطلم بها فى غير ذلك , وقد أثبنت أمها 
ذاث أههمية بافية , 


إن المعنى اللحقيقى الوحيد لكلمة « تسجيل ؛ هو ؛ صادق مع 
الحياة , فأى إيماءة 5 أى تعبير 3 أى حوار أو مؤثر صوق ٠.‏ أى مشهد 
يلوح للنظارة صادقا مع الحياة : تسجيل ١‏ سواء صَرِرٌ فى الاستوديو 
أوعل الطبيعة . ولأن حركة الفيلم غير قابلة للارتداد » ومستمرة ع 
وغير متنوعة . فإنه ليس خير وسبط إتقديم معلومات عن وقائع . إنه 
لمحال أن ينذكر المرء ء حبكة أبسط فيلم تجارى . دع عنك تعفيدات 
صناعة بنجر السكر . مثلا . فالائر الذى حدثه الفيلم هو خخلن اتجاه 
وجدانى قوى نحو الادة المقدمة . 
: ونظراً لكثلة التفصيلات الوافعية الى نسجلها الكاسرا ٠‏ فإنه لم 
جمترع وسيط يضارعها فى تصوير الشخصية الفمردية ٠‏ أو أقل منبا 
ملائمة لتصوير الأثماط ٠‏ فأنت عسل الشائة لا ترى ة قط رجلاً من 
الرجال يحفر حقلاً من الحقول . وإنما ترى دائمأ مستر مجرجور يجفر فى 
مرج مساححته عشرة أكر . إن الفيلم يجاوز الرواية فى هذا . 

إن كل قصة جبدة هى ما يدعوه مسثر .فلايرى و خخيط المكاد ١‏ . 
فانقصة هى الوسيلة التى تتصل ببا الحياة العامة بالحياة اخاصة لاجل 
أغراض التقديم ؛ وما من فيلم يخغل أيم! كلب تمكن أن ريل 
جيداً . إن أرل وثانى وثالث شىء فى السينها » كما فى أى فن . هو 
الموضوع . فالتقنية ثتولد من الموضوع . وهو يحكمها . 

ومسئر روثا على ذكر من كل هذا . ولكنه لا يبرز بوضوح كاف 
طبيعة العقبات بالفسط . إن أولاها وأهمها عامل الزمن امن 
ردائى ذى صيث. يجرؤ على أن يكتب روابته قبل أن يكون فد قضمى 
أعواما يكتسب مادته ويتمثلها وما من فيلم تسجيلى من الطبقة الأولى 
يصنم إلا إذا بدأ المخرج فى التصوير بعد أن يكئون قد اكتسب الدرجة 
نفسها من الألفة بموضوعه . إن الموضوعات غير اللحية كالألات 
أوقائع التشظيم يمكن فهمها فى أسابيع فلائل ؛ ولكن ليست 
الكائنات الإنسانية كذلك , ولشن كانث الأفلام التسجيلية قد ركزث 
اهتمامها . حنى الآنز. عل الأمسر الأرل . فليست هذه غلطة 
الممخرجين كلية . وإنما هى راجعة أيضا إلى أهم مقسورون عل إنخراج 
فيلم فى فترة قصيرة إلى حد مضحك . من سوه الحظ أن يكون الفن 
الذى هر أبطا الفنرن خخلقا هو فى عين الوقت ‏ أكثرها تكلفة , 
والعقبة الثانبة هى الطبقة . من المشكوك فيه أن يتمكن فنان من أن 
يعالج على أى نحو أكثر من سطحى [ والسيما ليست فنا سطحيا ] 
شخصيات نقه نع حارج طبقته الاجتماعية ؟ إن أغلب 0 الافلام 
اللسجيلة الريطائين ليشهرة إن الطكقة الترسظة العلها . 


وأخيرا فهناك مسألة التعضيد المالى . إن الفيلم التسجبلى فيلم 


بدن 


يقص الحقيقة ؛ والحقيقة قلم| تكون ها قيمة إعلانية . يظل المرء 
شاكا . على نحو بالغ . فى تنزه الصنامات الواسعة النطاق والمصالح 
الحكومية عن الغرضص ٠‏ أرفى إمكانية أن تدقع ب عن طيب خاطر 
لأجل نقديم عسورة دقيقة للحياة الإنسانية داحل مبانبها الهائلة , 


دفاها عن لس . تأليف : هربرث ريد . 
[ نشرت فى مملة نيوقيرس . إبريل س ماير "147 ] . 


من المحتمل أن تكون الطريقة الوحيدة لمهاجمة شاعر أو الدفاع عنه 
هى أن تسوق مله . ذلك أن ساء ر أنواع النقد ‏ سواء كان أدبيا بالق 
الدقيق أرنفميا رالسداعيا لا تعدو أن نرهف من تذوقنا 
أو نفورنا . وذلك إذ تجعلنا واعين ذهنيا بما سبق أن شعرنا به ولكن عل 
نحو غامفس . إنها لا تستطيع أن نميل التذوق إلى نفور أو المكس . 

مقالئه . التى يحمل الكتاب اسمها . يتخذ مستر ريد مكانه 

فيا يسميه النقد المعى بلمو الفرد : 

:إن اعتشراض مستر إليسوث عل شعر ثسل تحيسز من نافلة 
القرل ؛ . . وذلك . يما أرى » هو نوع التناول الشعرى لكل من 
ا ع 0 كران يال هذا النقد قد يكون 

٠‏ ولكن النوع الرحيد من النقد الدى أعده أساسياً . رهومن لم 

٠ 0‏ لا للتقد الأدن ودع واثما أبضا للنقد الأخلافى واللاهون 
وكل أنراع النقد الايديرنوجى الاحرى ؛ هو النثد المعنى بنمو الفرد . 
وأعبى به النقد 0 العمل الذنى فى نفسية الفرد وق 
التركيب الاقتصادى للمجتمع » 

وهو بشرح على نحو جل ٠‏ وإن لم يكن فيهما بحتبل وافياً بما فيه 
الكفابة ‏ ينتظر المرء فى تحليل نفسى أن يسمع شيئاً عن الأبوين _ 
ملامح معيئة من خبلق شل . وقابليئه للهلوسات . واهتمامه بالرنا 
بالممحارم ؛ وافتقاره إلى الموضوعية فى أنماط تعبيره الذاتى . ويكشف 
عن انبثاقها فى شعره , هذا شائق ولكنه لا يفسر لماذا يعجب مستر ريد 
بشلى . ولا يعجب مستر إليوث به . 

وسواصل ربد بحشه . مسنعينا بكشاب دكتور برو الأساس 
الاجتماعى للوعى . فيبيز أن شى . مثل كل عصان كانت له 
شكخرى عادلة . وأن عصابه ذائه كان منبع استبصاره : 

إن امتياز الشخصية العصابية هر أنها . على الأقل : عصبية عل 
نحر راع وباعترافها ؛ ومن لم فالقيمة الخاصة لشلى هى أنه كان واعيا 
بامجباهه . إنه ‏ بالمعنى الحديث لمكلمة , ولكن دون أن يعبر عن نفسه 
بالمصطلح 0 الخاص . إنه لم يعرف جنسيته 
الذاتية . ولكنه أتاح لرد الفعل يمالا واسعا 
لمشاعره وأفكاره بان ا متكامل مع شخصياء العصابية , 
وتان من الحم أن تفضى سررة ذلك التطور إلى صياغة نظام 
اجتماعمى أوضح ٠‏ وأكثر رعياً ) , 


. ومعتنى هذا أله سمح 


إن هذا بالغ التشويق . ولكنه لا يزيدنى علما بالسبب فى أنى 
لا استطيع أن أستمتع بقراءة شل . 

أهر إذن اختلاف فى الآراء المعنوية ؟ إنى خخليق أن أخخالف مستر 
ريد عندما يضمر أن النقد المع بلمو الفرد لا يقدم أحكاما معنوية . 
إن كل علم نفس بما فى ذلك علم نفس الدكتور بارو يقينا - وكل 
تحليل انتصادى يشئمل عل نوايا علاجية . بمعنى أنه يفترص مسبقا 
فكرة عم| يستطيع ويجمل بالفرد والمجتمع أن يصيره ؟ وإن مسار ريد 
ذانه ليؤيد بقوة و التعاطف واللا تناهى 3 ولكن ذلك لا يزيدنا علما 
بطبيعة اخختلافنا . إإى أجد ‏ وأتمبل أن هذا هوالشأن مع مستر ريد 
أيضا- نظرة برومئيوس إلى الكون أقرب إلى ذوقى من نظرة 
كور ربوليناس ؛ ولكنى أوثر أن أقرأ هذ! الأخير . إنها ليست مسألة 
اعتقاد معبر عنه , 


كلا . إنما نجد الاخثلاف الحاسم بيئنا فى القسم السابع : 

و ثمة دالا هذان النمطان من الأصالة : أصالة نستجيب - كقيئار 
إيولاس ‏ لكل هبة شعرر معاصر , مبهجة باستباقها لما هر نصف 
متشكل فى الوعى العام ؛ وأصالة لا تتأثر بأى شىء ارج وعى 
الشافر الخاض . وإثما فى نتاج مباشر لعقله الفردى وشعسوره 
المستقل » 

ما الذى بعنيه المسئر ريد بعدم التائر بأى شىء ؟ إن الوعى زاخر 
بانطباعاث نخارجية ؛ ولا وجود له بغبرها . لفن كان يعني الأفكار 
الذهنية لرجال أخرين ؛ فمن المحقق أن هذا لا ينطب على شل . إن 
ربلكه ‏ فى قطعة فاتئة سافها مستر ريد ذاته فى كتابه الشكل فى الشعر 
الحديث ‏ يعددُ البنية الإنسائية من الخبرات الحسية التى يجمل بها أن 
تدخل لى صلمم قصيدة راحدة . رهذا , على رجه الدقة . هر 
اعتراضى عل شل . فإذ أفرؤه ؛ أشعر أنه لم ينظر قط أو يستمع إلى 
أى شىء سوى الافكار . ثمة بعض شعراء ب هاوسمان مشلا 
يشتمل عالمهم الشعرى ‏ على معدات بالغة القلة » ولكن هذه القلة 
مقدمة عل نحو موضوعى . وثمة شعراء أخرون ؛ كإدوارد لير ء 
يؤولونها حسب قوانين غير قوانين الحياة الاجتماعية : ولكن برمنه 
وفطته حقيفيتان . 

لست أستطيع أن أصدق ‏ وهذا , عرضاً » فوالنيت فى آن 
لا استطيع أن أتعاطف مع مستر ريد فى إعجابه بالفن التجريدى 
[ الفن الرمزى مسألة أخرى  ]‏ أن أى فنان جيد ؛ إن لم يكن أكثر 
من صحفى ؛ كانب نحقيفات . 

عند الصحفى أن أول شىء من حيث الاهمية هو الموضو م ٠‏ وكما 
أن أوثر أن أنظر إلى لوحة عن الصلب عن أن أنظر إلى لوحة ثمثل طبيعة 
ساكلة . ولا استطيم أن أفر بأن « النموذج قد تكرن له علاقة بعيدة 
بالموضوعات إن فليلا أو كثيرا » ولكن مشل هذه العلاقة ليست 
بلازمة » , فإى فى الآدب أننظر أخباراً كثيرة . 

حفا . إن الجائب الصحفى فى الفنان يمكن ‏ بسهولة وفى أحيان 
كثيرة ‏ أن يميت حساسيته ١‏ فينبغى أن يكون هناك دائها توئر بسن 
الجانبين (مرتبط , فيها يحتمل . بالتوئر الذى بصفه مستر ريد فى 
مفالئه عن هوبكنز : الصراع بين : الحساسية والمعتقد ٠)»‏ ولكن نقص 
الاهثمام بالموضوعات فى العالم الخارجى , والانتصار الكامل للرغبة 


فى أن نكون و رجلا بلا أهواء . أهواء حزبية » أهواء قومية , أهواء 
ديئية » » لما يعادل ذلك تدميرا . 

إن التجربدات التى بيست أخر أزهار لعقل فنى بالخبرة اضج لى 
خحاوية . والتعبير عنها شال من القيمة الشعرية . إن طبيعة اهتمامات 
شل العفلية ذائها قد كانت تتطلب رقعةً من الخبرات أوسع كثيرا مما 
يتطلبه أغلب الشعراء ( كلما ازداد حظ الشاعسر من ١‏ الجنسية 
الذائية » , لزم أن ينخرط فى فعل مادى ) ؛ وإن عجزه عن امتلاك 
هذه الخبراثٍ وتسجيلها ليجعل بنية عمله فى نظرى ‏ باستاناه فطع 
فصيرة قليلة ‏ ناويا لا أنعاطف معه . 


مقدمة لكتاب « قصائد الحرية ) 


عن كتاب : قسائد الحرية » نحرير جون ملجان 4و1 


قد ادعيث للشعراء . كقرة اجتماعية , دعاوى كبيرة : قيل إنهم 
ناقدو الحياة , والأبواق الى تحدو الرججال إلى المعركة ؛ ومشرعو العام 
الذين لا يعترف بهم أححد . ومن ناحية أخرى , اتيموا بأنهم عصابيرن 
الطوائيون بجدون فى اللعب الطفول بالكلمات مهرباً من الواجباث 
الجدية للحياة الراشدة ؛ وأنهم عازفون لا مسئولون ؛ يبجرون روما 
وهى تمحترق . وكلا الرأيين هراء . ولكن الثانى رد فعل حتمى إزاء 
الارل . إن من بمفمرن إلى الشعر منتظرين أن يدوا فيه مرشدا كاملا 
إلى الدين . أو الأخلاق , أو«العمل السياسى ٠‏ سرعان ما ستنقشع 
أوهامهم . ويدبنون الشعراء . برغم أن ما يدينونه . فى الحقيقة س هو 
انجاههم إزاء الشعر . 

ولأن وسيط الشعر هو اللغة ‏ الوسيط الذى نمارس به كل أنشطتنا 
الاجتماعية ‏ تُتطلب منه أمورٌ ما كان ليدور بعفلد أحد قط أن يتطلبها 
من فون أخرى كالتصوير أو الموسيفى ( برغم أن الموسيقى فى 
الواقع ٠‏ فبها مجتمل , منبه إلى الفعل أكثر فاعلية من الشعر ) 

فليا يكون الشعراه 2 وإنما يكوئنون كذلك بصفة عارضة . كهنة 
أو فلاسفة أو مرضين حزبيون ١‏ إغسم أناس ذوو اهتمام وبسراعة 
خخاصتين فى تناول الكلماث بطريقة معيئة يصعب جيدا وصفها ويسهل 
جدا تبينها . ونيها عدا ذلك » فإنهم رجال ونساء عاديرت ٠‏ لا أفضل 
ولا أسوأ من غيرهم 5 لهم نفس حيدود القومية والطبقة ٠‏ وهم نفس 
المشاعر والافكار والتحيزات , بعضهم فد كان غنيا ؛ وبعضهم كان 
فقبرا ؛ بعضهم ذكى وبعضهم غبى . (من الحل , عل أية حال , أنه 
خلال مائة السنوات الاخيرة فد جنح الفنانون إلى أن يغدوا طبقة 
اجتساعية قائمة برأسها . توازى النزعة العامة إلى التخصس 
أو الفسمة الطبقبة فى التنظبم الاجتماعى . وهر انهاه كانث له نتائج 
جدية عل الفنان والجمهور عل السواء . ولكن ليست هذه بالمسالة 
التى أود أن أثيرها فى صدد هذه المنتمخبات ) , 

ولان اللغة قابلة للتوصيل. . فإن ما يفعله الشئراء للمجتمم يشبه 
ما يفعلونه لأنفنسهم | [نهم لا يبتكرون أفكارا أو مشاعر جديدة ٠‏ 
وإغا من فلب براعتهم ممع الكلمات يبلوررون ويمددون . بانضصساط 


ردق 


وثالق 


أعظم » أفكارا ومشاعر حعاضرة . عموما . فى طبقئهم وعصرهم ' 
ونعدّل عبارة السيدة العجوز فنقول : ١‏ تحن نعرف ما نفكر فيه عندما 
نبصر ما يقولون » . 
خيل عل سبيل المثال حديث تيمون : 
إما هذا 
فمين أن بنتز ع كهنتك وخدمك من جانبك ٠‏ 
وبشمد وسائد أفوياء الرجال من نحت رءرسهم ؛ 
هلا العبد الأصفر 
مين أن يخبط الدباناث ويكسرها . ويبارك الملعوثين . 
ويممل الأبرص الأشيب موضع عبادة ٠.‏ ومنح اللصوص مكانا 
ريعطيهم اللقب وائحناءة اللضومع والاستحسان 
جنا إلى جنب مع الشيوخ على المنصة ‏ هذا 
ما بجعل الأرملة تعرس من جديد . 
لا شىء ما فد قيل هنا لم نكن نحن أو معاصرو شكسبير نجهله من 
قبل . بيد أن وعينا بسلطان المال يمتد ويعمق . 
إن قراءة هذه المنتخباث لن تعلم أحداً كيف بسوص دولة أو بحدث 
ثورة ٠‏ بل لن تخبره ‏ فيها أظن ‏ ما الحرية 5 بيد أنها سجل لا كان 
أناس من طبفات اجتماعية متعددة ممتلفة ‏ من نبيل كاللورد بيرون 
إلى فس ففير كلانجلائد ‏ وفى إنجلئرات متعددة تحتلفة ‏ من إنجلترا 
وات نيلر إلى إنجلترا ستيفن سبئدر ‏ فد لاحظوه عن العسف وشعروا 
به ؛ ومن ثم فهى أيضا سجل لا مازلنا نشعر به . إن تفصيلات 
ظطروف الظلم عندنا تختلف ٠‏ وكذلك معرفتنا بما هو ظلم . وخصير 
سبيل لعلاجه , بيد أن مشاعرنا لا تتفير إلا فلبلا , وهذا هو السبب 
فى أنه مازال ممكنا أن نقرأ قصائد فد كتبها أرلئك الذين طراهم 
الموث : 
انتقم بارب لقديسيك المقتولين اللدين ترقد عظامهم 
مبعثرة عل جبال الألب الباردة 
ذلك ما شعر به ملئن عن الالبيجانسيين , ولكنه يعادل ما نشعر به 
عن الباسك . و: 
لست أستطيع أن أحمل داري وأحاربهم الآن . لا مزيد ! 
ولكنى لن أحبهم وذلك مؤكد ! 
ولسث أريد صفحا عبا كنت , أو ما أثا. عليه 
لا أريد أن بعاد بائى ولست آبه مثقال درة 
ستظل تعبيرا كاملا عن النفور مت السلطة ذات الأببة . بعد أن 
نكون الحرب الأهلية الأمريكية فد نُسيث بزمن طويل . 
إن الوظيفة الأولى للشعر . كما لكل الفنون . هى أن يجعلنا أكثر 
وعبا بأنفسنا وبالعالم من حولنا 1 لست أدرى ما إذا كان مثل هذا 
الرعى المتزايد يجعلنا أكثر أخعلاقية أو أكثر فاعلية : أرجر ألا يفعل ' 
وأظن أن الشعر يجعلنا أكثر إنسائية . وإن لمتأكد أنه يجعلنا أعصى 
عل الانخداع . ورثما كان هذا هو السبب فى أن كل النظريباث 
الشمولية عن الدولة ‏ من نظرية أفلاطون فنزولاً ‏ فد أساءث الظن 
بالفئون بعمق . فالفنون تلاحظ وتفول أكثر مما ينبغى . حتى ليدأ 
الجيران يتكلمون : 
ما أكثر الوحوش إذن فى المدن العامرة بالسكان . 
وكم من هولة مدلية . 


هاوسمان يبوه وهاوسمان الشيطان 


[ نشرت فى مجلة نيوليرس , يناير 14174 
! . | . هاوسمان . تأليف:لورنس هاوسمان . 


النعيم والجحيم . العقل والغريزة . العقل الواعى والعقل 
اللاراعى , أترى عدارتهها عصاب مؤفت قابل للشفاء . راجع إلى 
موذج ثقافتنا المعين , أم هو باطن فى طبيعة هذه الملكاث ؟ ألا يبمكن 
للإنسان أن يفكر إلا عندما بمبْط عن الفعل والشعور ؟ أترى الشخص 
الذكى دائم| نتاج غصاب مافى الطفولة ؟ أتقدم الحياة بديلين فقط : 
٠‏ ستكون سعيدا . صحيحا , جذابا . فادرا على مخالطة الأخرين » 
عاشقا وأبا جيدا ؛ ولكن شريطة ألا يجاوز حب استطلاعك عن الحياة 
حدا معينا , ومن ناحية أخرى ٠‏ ستكون منتبها وحساسا , واعيا بما 
يمدث من حولك , ولكئك فى تلك الحالة لا يجب أن تنتظر أن تكون 
سعيدا , أو ناجحا فى الحب . أو عل راحتك فى أى صحبة . لمة 
عالمان ٠‏ ولبس بوسعك أن تنتمى إليهما معا . لثن التميث إلى ثانى 
هذين العالمين , لكنث شفيا لأنك ستظل دائما عاشقا للأول . فى نفس 
الوفت الى نزدريه . ومن ناحية أخخرى , فإن العالم الاول لن يجاوبك 
حبا بحب ٠١‏ لأن من طبيعته أن بمب ذائه وحدها . سيحب سقراط 
دائها السبياديز . أما السبياديز فلن يعدو أن يطرى غروره قليلا » 
ويجار » , 

ولدى من ببتمون مبذه المشكلة » فإن ! , | . هارسمان واحد من 
تواريخ هذه الحالات الكلاسية . نل من الرجال من أبقى النعيم 
والجحيم منفصلين انفصالا صارما على نحو ما فعل . لقد كرس 
هارسمان يبوه ذائه لنصحيح نصوص غير ذات فيمة جمالية » وجمع فى 
كراسات صراعق من افجاء المسمم لكى يستخدبها عندما نحين 
مئاسبة . ضد أدى تهاون عفلى . وكان هارسمان الشبطان من المؤ منين 
بأن لب الشعر هر الافتقار إلى ممنوى عقل . عاش هاوسمان يبره 
الحياة العذرية لأستاذ جامعى ؛ أما هاوسمان الشيطان فكان بفكر 
كثيرا فى المياه المسروقة والفراش . كان هاوسمان يبوه مؤمنا أن الرق 
لازم لتعضيد الحياة المتمديئة ؛ أما هاوسمان الشيطان فلم يقبل الظلم 
هذه المخفة , 

بيد أهم قد نزعوا قبعة الشحاذ كى برى العالم ويمدق , 
وإنهم ليسوفونه إلى العدالة من أجل لون شعره . 

بيد أنه قد كان ثمة أرض واحدة مشتركة يستطيعان أن يلتقيا 
عليها : القبر . نصرص ميئة ؛ جنود مون ؛ الموث الموفق وراء 
الجس ووراء الفكر . هناك . وهناك فقط . يمكن للعالمسين أن 
يتلاقيا . 

إن ذكريات مسئر لورئس هاوسمان عن أيه تسجل عدة وقائع 
شائقة . على القارىء أن يبنى منها نظريته الخاصة عا حدث لهاوسمان 
مسبياً هذا الانقسام . وعن السبب ‏ مثلا ‏ فى أنه لم يئل درجته 
الغبائية من أكسفورد . ولماذا لم يدع أسرئه تان لكى تزوره فى تلك 
السئوات الحرجة من 1887 إلى 1847 , ببد أنه مهما يكن حظ مثل 
هله التكهنات من التشوين ٠‏ فإن أهميتها ثانوية . إن ما حدث 
هاوسمان يحدث , بطريقة أو بأخرى , لأغلب المثقفين . وإن فل من 
كشف عن الاعراض بمثل هذه الصورة الخالصة : 


م نسدد إلى النجوم شر ما فى جعبتها من ضربات ؛ 
مسرا كثيرة , ومتاعبى التتان . 

ولكن أ . إن متاعبى الالنتين من الراحة تحرمائنى : 
المع الذى فى رأسى والقلب الذى فى صدرى . 

إيه , امتح الراحة التى أشتح بسخاء , 

حل ميلاد الجموع , هبه لي ؛ 

أولئك الذين يستمتعون بمطعمهم وينكئون عل مرقدهم 
بصوانٍ لى صدرهم وعزم فى رأسهم . 


أجل , إبهها العالمان . ربما زاوجث الدولة الاشتراكية بينهما » 
وربما لم تراوج . ريما كان صحيحا دائها أن : 
راقع للوقعطما مول أطهعذا رأطعولمج 116:6 قعل عه /لا 
,)ماعناطمع ألم عتل مامهلا ركطمغهرة؟ لمموناة عطه11 
وموزة/3! ملل معوامد ىه 0منا 
لعثة معمقطع5 نات ملمظ مه 014 


وربما كان الشىء الرحيد الذى يستطيع أن يجمع بينهه| هو ممارسة 
ما يدعوه المسيحيون المحبة , وهى صفة يجمل بنا أن نتذكر أها لم تكن 
ذاث كبير تفع لماوسمان ره ولا هاوسمان الشيطان . وإن كانا 
كلاهما , في| بحتمل ؛ يخمافاها خخوفا ليس بالقليل , 


ديمقراطى عظيم 
[ نشرت ل ذا ئيشان .8؟ مارس 19574 ] 
روح ولتي . تأليف نورمان ل . تورى , 
فولتير.تاليف:ألفره ويز . 


/ يكن فولتير واحدأ من أعظم الأرربيين فى كل عصر فحسب ٠‏ 
وإنما كان أيفا ‏ وإن أدهشه أن ذلك واحدا من أعظم 
المنافحين عن الديمقراطية , وشخصا جديرا بأن يكون بطلا فى نظرنا 
كسقراط أو جفرسن . وكا يقول الاستاذ نورى : ١‏ إن فولتير بحمل 
رسالة مهمة إلى هذا العصر , إن قراءهفى المدة السابقة للحرب العالمية 
كانوا يجدونه مسليا على نحو معتدل ؛ أو صارما عل نحو معشدل , 
ولكنه لم يكن يحركهم بعمن , . واليوم لم تعد أمالنا عل مثل هذا القدر 
سس الرردية . . ففى مثل هذه الحقب من التعصب المنزايد سوف 
تتحول الاجيال مرة أخرى إلى روح فولتير؛ . من المحقق أن الأستاذ 
تورى قد بذل فصارى جهده لكى يكفل أن تفعل الأجيال ذلك . لقد 
عانى ولتير أكبر عثار حظ يمكن أن يصيب كانبا : فقد غدا أسطورة ؛ 
عل نحو يكفل ألا يقرأه أحد إلى أن ُقضى عل الاسطوررة . وهذا 
ما فعله الاستاذ تورى بعلم وذوق مثالى . ولئن قرىء هذان الكتابان 
الجديران بالإعجاب . للاستاذ تورى ومسثر نويزء مل النطاق 
الواسم الذى يستحفانه , لكان ذلك علامة مشجعة . ذلك أن 
الديمقراطية ليست نظاما أو حزبا سياسيا , وإئما هى اناه عقل . ليس 
لمة شىء اسمه الدولة الديمقراطية الكاملة , الصالحة لكل الأزمنة . 
فالشكل السياسى الذى هو أكثر الأشكال ديمقراطية فى أى مدة 
معطاة . بعتمد عل الحغرافيا والدمو الانصادى وال مسترى التعليمى ٠‏ 


ولائق 


وما أشبه . بيد أنه فى أى فضية بعينها يمكن دالم| أن نقول أبن بجمل 
بالدممفراطى أن يقف , وان نتعرفه , مهما تكن بطاقة الحزب التى 
يجملها . 

وإنه لمن المؤسف أن يكون أذيم أعمال ولكير هوكنديد ؛ ذلك لأن 
تفلو لية ليبنتر السهلة النى يياجمها ؛ النظرة الذاهبة إلى أن ٠‏ كل ما هو 
كائن صراب ؛ , قضية جالبية . مثل هذه النظرة لا تحمل إلا شبها 
بحدوس سبيئوزا العميقة , أو بال 561468مطءم هدم عند ريلكه ٠‏ 
وهى أساس كل توقير للحياة وإيمان بالمستقبل . إنها نسظرة 
تناقضها الخبرة البرمية على نحو أجبل من أن يدعها تعتئق طريلا ؛ 
حتى من جائب الأغنياء , 

إن للديمقراطية ثلالة أعداء كبار : التشاؤ مية الصوفية لغير السعداء 
من يؤمدون أنه ليس للإنسان إرادة حسرة ؛ والتفاولبة الصوفية 
للرومانسيون الذين يؤمنون أن الفرد يملك أرادة حرة مطلقة ؛ واليقين 
الصونى للمؤمنين بالكمال من يؤمنون أنه يمكن للفسرد أو الجماعة 
معرفة الحفيقة البائية والخير المطلق . ولدى كولتير تهسدت هذه 
المعتقدات الثلاثة : الأولى فى بسكال , والثائية فى روصو , والأخيرة فى 
الكنيسة الكائوليكية . 

إن نظرة بسكال المتطرفة إلى المقطيئة الأصلية , بإنكارها أى إرادة 
حرة على الإنسان الساقط , تممل العقل ديم الجدوى ؛ وكل 
العلامات البشرية عائقاً , وكل الأشكال الاجتماعية بلا معنى . نحن 
نشعر ‏ فيها بقول - بأئه لابد لنا من يفين مطلق , وعل ذلك لابد أن 
يكون لليقين المطلق وجود . والديائة الكالوليكية هى وحدها التى تجهر 
بأها تقدم اليفين . وعل ذلك يجمل بنا أن تظبلها . وروسسو» إذ 
ينطلق من الطرف الآخعر المؤكد للإرادة اليرة المطلقة للفرد الطبيعى ٠‏ 
قد انتهى إلى نتائج مشاببة . فالإنسان يفسده المجتمع ٠‏ وعل 
ذلك فكل الصور الاجتماعية رديثة , ولئن سمح لكل إرادة فردية بأن 
تممل حرةٌ ‏ لالبثقت إرادة اجتماعية عامة . وقد شعر ؛ مثل 
بسكال , أنه يجمل أن يكون لليقين وجود . وما دام العفل لا يستطيع 
أن بمنحه , فخلين بالمرء أن يثى بالشعور . وفى الدباية فإنه لما كان محال 
عليه أن يغدو همجيا , ول تكن هناك عفيدة سياسية مطلقة قد ابد 5 
فقد تقبل رهان بسكال ومات كائوليكيا 8 


كان رد فولتير على الاثنين بالغ البساطة ؛ من حيث الجوهر : 
افحص كل البراهين ولا نحاول مجاوزتها . 


يقول بسكال إن جميع البشر أشرار وغير سعداء . إنهم لكذلك ١‏ 
ولكن ليس طيلة الوفث : فكثيرا ما يكون الناس سعداء » ويصنعوت 
أعمالا طيبة . يقول بسكال . إن الاهواء البشرية هى علة كل شر . 
إنبا لكذلك ؛ ولكما أيضا علة كل خير . إنها جزه لا بنجزأ من 
الخليقة . 

و إن ألوان الشقاء فى الحياة لا تثبث سقوط الإنسان بأكثر مما تثبث 
ألوان شقاء جواد عربة , أنه لل يوم من الأيام ند كانت المياد جميعا 
ممثلثة البدن حسئة الصحة . وم نكن تضرب قط . وأنه إذا أكل أححدها 
من الثبن المحرم ٠‏ نضى عل -حفدته بجر العرباث ؛ 


يقول روسو إن المدئية بشعة . إن فسأ كبيرأ مبها لكذلك ؛ ولكن 


"2 


ويائو 


ل 


ليس كلها . فنحن لا نستطيم ولا نريد أن نعود همجيين أو أطفالاً مرة 
أخرى : 

دلم يحدث من قبل قط أن استخدم امرؤ كل هأءه الفسطنة لكى 
يمعلنا بلا فطنة . إن قراءة كتابك تجعلنا راغبين فى أن نزحف على 
أربع . ومهما يكن من أمر ؛ فإنه لما كان فد انقضى أكثر من ستين عاما 
على فقدان تلك العادة . أشعرت لسرء الحظ ‏ أنه يستحيل عل 
اصطناعها مرة أخرى . وأئرك ذلك الانجاه الطبيعى لمن هم أجدر به 
مك أومنى . ا 0 
همجيبى كندا . . إن الاوجاع التى نا مصاب بها تبقينى إلى جوار أعظلم 
طبيب فى أوربا . وليس بمقدورى أن أجد نفس العنايية لدى هلود 
ميرورى 1 . 

رأى فولتير أن من يقولون إهم لا يستطيعون أن بعيشوا دون بقين 
مطلق ينتهون بتقبل شخص أو مؤسسة تقدمه . وفى عصره ل يكن ثمة 
غبر عرض واحد من هذا القبيل . هوما تقدمه الكنيسة الكالوليكية , 


ومستر نوبز بطرح إلى الابد النصور الشعبى لفولتير على أنه كلبى 
سطحى لم يكن يشعر أو بؤمن بشىء . إن الرجل الذى كتب الآ لم 
يكن مفتقرا إلى التوقير : 

, كنت أتأمل الليلة الماضية ؛ كنت منغمسا فى تأمل الطبيعة‎ ٠ 
أعجبنى . بطبيعة الحصال . الجسامة والتوافق لتلك الكرات‎ 
اللامتناهية . . . يجب أن يكون المرء أعمى كى لا ينبهر ذا المنظر.‎ 
يمب أن يكون غبيأ كبلا يعترف بخالفه . يجب أن يكون محنوناً‎ 
, ) كى لا يعبده‎ 

وعندما كتب 110131116 2658542 كان يفكر فى الفرضص كائنا 
ما كان قناعه ١‏ دينيا أو فلسفيا أو سياسيا ‏ الذاهب إلى أن الحقيقة 
المطلقة النبائية قد كشفت . 

اسمح بذلك الفرض . ولن يغدو الطغيان والقسوة حتميين 
نحسب . وإما عادلين وضروريين أيضا . ذلك إذا كنث أعرف 
الخير . فإن واجبى المعنوى هو أن اضطهد كل من بمختلفون معى . 
وهذ! هو السبب فى أن الكنيسة الكاثوليكية لا يمكن أن تتراضى قط مع 
اللببرالية أو الدبمقراطية .وهو السبب فى أنه لابد لما أن يُؤثر حتى 
الفاشية عل الاشتراكية . 0 الفاشية قد تضطهد الكاثوليكية . ولكن 
كمنافس . فهى قائمة عل نفس المقسدمة : وهو أنها تملك الحفيقة 
النبائية . ولئن اضسطهدت . فهى ف النبابة تفوى فقط منافسيها 
المضطهدين . ومن ناحية أخترى . فإن مبدأ الديمقراطية الأول هو أنه 
ما من أحد يعرف الحشيقة الغبائية عن أى شىه . وأن غابة ما ب 3 
ال مره قوله هو : د فى هذه اللحظة المعينة . وفى هذا المثل المعين ؛ فإن 
أثرب شوء إلى اللحقيقة يمكننا تبينه يبدو أنه هذا . نحن لا نعرف 
ما الصلاح المطلز . ولككن هذا الرجل يلوح افضل من ذلك 
الرجل ؛ . فى مثل هذا الجو تذوى الكائوليكية . ثمة كالوليكيون 
ليبراليون كثيرون ٠‏ مثل نويز ومارينان ‏ وإن بعضهم لملح الارض - 
ونلكنهم سميرون دالا “اشم تقهر . سيرئرن لسياسة كلرستهم ؛ دون أن 
يدركوا ضرورتها . لأنه لابد للدين الموشى من أن يكون مركزينا 
ونسلطيا ٠.‏ ويشغى أن يناعض. أى نظام سياسى يشجع حرية الضمير 
الفردى . 


وفى الوقت الذى كان فولنير يكتب فيه , كان التغير الاجتماعى 
يلوح مالا . ركان الأسان فرق الطبيعى هر الملاذ الوحيد لغير 
اليوم ب من منافس . بيد أنه ما إن نرى أن للبؤس عللا طبيعية يمكن 
إزالتها عن طريق العمل السياسى , حتى تظهر عفائد سياسية 
إطلافية , 

ويسكال وروسو يصوران , كأمثال . كيف يتنهى الناس إلى إيثار 
اليقين على الحرية , لقد كانا كلاهما رجلين مريضين ؛ والمرض من 
أسباب التعاسة . والفقر ومشاعر الدونية الاجتماعية أو عدم الأمان 
من الاسباب الاخرى .إن الرأسمالية اللليبرالية قد بدات ‏ كروسوب 
من اعتقاد مؤداه أن كل الأفراد سواء فى حرية إرادتهم . وكما توق 
روسو كائوليكيا , بدأت الجماهير وقد انقشعث أوهامها ‏ ترحب 
بحياة النكئات فى الفاشية التى تقدم على الأقل أمانا ويقينا ٠‏ الم يكن 
فولتبر ثوريا اجتماعيا. ولكنه . فى إطار الأرضاع الاقتصادية 
والاجتماعية لعصره ‏ حاول عل ضيعته بفرنى أن يحلق مجتمعا بشعر 
أعضازه أنهم سعداء نما يكفى لحمل روح الديمقراطية تزدهر . ذلك 
بأن من أعراض السعادة حب استطلاع حى يمد الآخرين شائفين 
وجديرين بالمعرفة كذات المرء . وفقط بإزالة العلل الواضحة للبؤس 
والففر والظلم الاجتماعى يمكن لدبمقراطية كالولايات المتحدة أن 
نحمى ذاتها من النداءات الزائفة لأعداء الحرية , 


مقالات محتارة , تأليف:ث. س . إليوت . 


[ نشرت فى مملة ذا جريفين ؛ أكتوير 1487 , ص 4 -/] , 


كشف مسر إليوت الناقد . من البداية » عن اهتمامين عل نحو 
منسق : ما يستطيع المره أن يدعوه الاهتمام الأنان لشاعر ممارس , 
والاهتمام العام الروح لرجل يؤمن أن الشعراء ‏ إلى جانب الكهنة 
والمحامين والأطباء ؛ إلخ . . أعضاء فى طبقة و المثقفين » 1615© م 
أولئك الذين ‏ عل نحو أو آخر ‏ يعرفون القانون ؛ ومن ثم كانت 
وظيفئهم الاجتماعية هى شرحه للمجهال والدفاع عنه إزاء المهرطفين 
والبرابرة , 

إن الشاعر الممارس ؛ عندما يقرأ شعر الماضى , لا يسأل : و أهذه 
القصيدة جيدة أم رديثة ؟ أهذه القصيدة خير من تلك ؟ » . وإما 
بسأل : :فى مواجهة الموقف التاريجى الراهن لنفسى ورفاقى . من أى 
الاعمال نستطيع أن نستفى أكبر عون على حل مشكلاتنا الشعرية 
المعاصرة ٠.‏ وأى الأعمال ‏ من ناحية أخرى ب غرائق خطرة ؟ » . 

ومكدذا فإن الهم الرئيسى مسر إليوث . فى مقالته عن دانتى . هر 
أن يكشف ع أن الاسلوب الدانى والمتبج الاليجورى أعظء فائدة لم 
أراه الشعر من أسلوب شكسبير . وعل الرغم من أننى وائق من أن 
معرفته بالأدب الكلاسى عميقة . فإن مقالتيه الرحيدثين فى هذا 
المجان معنيتان كلناهما بمشكلة الترحمة . أى كيف بمكن جصسل 
الماضى ‏ حقا وغل نحر حبوى ‏ معاصراً . ومرة أخصرى نجد أن 


مقالاته عن الادب الالجليزى مقصورة عل القرنين السابع عشر 
والناسم عشر . فليس هناك ما يقوله عن العصور الوسطى أو القرن 
الثامن عشر , ليس - كما هو واضح - لاله يعد كتاب هائين الحقبتين 
تملين أوبلا قيمة » وإنما لاما فى رأيه ‏ أقل اتصالا بعصرنا من 
الناحية العملية , 

ولدى الشاهر الممارس ؛ فإن بضع أبيات من كاتب فل تكفى 
لتزويده بالمفتاح الذى يبحث عنه . وقد كان مستر إليوت دائم) معنف 
منتخبات عظم] : ومن المحفقى أنه إذا نحول المره ‏ بعد قراءة مقالائه 
عن الكتاب المسرحيين الإليزابيثيين - إلى هؤلاء الكتاب أنفسهم ‏ 
تورئير أوما سنجر مثلا ‏ فسيجد أنه اخعتار القطع الوحيدة الحيدة فى 
عملهم . 

وبالمثل فإن كلمانه العارضة المختصرة النى تعبر عن عدم موافقته سم 
كلومه المشهور لماتون ‏ ليست بالصلف الذي نبدو عليه . إن ما يقوله 
مستر إليوت حقيقة هو : « عشدى شخصياً , وعد معاصرى فيها 
آمل , أن ملترن لا يستطيع أن يعين وإغا فقط أن يعوق . لسسث أريد 
أن أبدد مزيداً من الوفت على هذا , حيث إن من الاجدى إنفافه فى 
دراسة ماله فيمة إيجابية عندى » . إن القارىء غير الحذر قد بضلله ٠‏ 
عل نحو خطر . الاسلوب « اللاشخصى ؛ الصاح لنثره ؛ فيخال 


مستر إليوت رجلا هادنا بارداً يجرداً من ال وى , والحق أن مستر . 


إليوت , من كل الشواحى , كاتئب جبدلى فى مثل علف د. ه ٠‏ 
لورنس مثلاً . وأنا أفول « يضلل عل نحو خطر » ؛ لأن من الممكن أن 
تغدو من أوليائه أو أعدائه دون أن تدرك ما قضيته موضوع النقاش : 
وهكذا فإن الشاب المعجب بشعر إليوت قد ينتهى إلى أن ملشون ‏ 
الذى م يقرأه ‏ غير جدير بالفراءة . والمعجب الاكبر سنا بشعر ملتون 
فد ينتهى إلى أن الشاعر الذى لا يرى خيرا فى ملتون لا يمكن أن يكون 
جديرا بالقراءة 5 

إن التأثير الهائل والذى يكاد يكون نافما كليةُ لمحاولات مستر 
إليرث ١‏ ثلقية لهجة القبيلة  »‏ يبين مدى الامتباز الذى لنافد ‏ هو 
بحكم المهنة شاعر وشاعر يجيد عل الناقد الذى ليس بشاعر . فهذا 
الاخير , إذا وجد المشهد الادي المعاصر منفرا لذوقه ؛ معرض . رمن 
يستطيع أن يلومه ؟ - لآن يتركه يواجه متاعبه دون عون » بينما يكرس 
انشباهه لتلك الحقب والكتاب الذين يجدهم موافقين له . ولكن الناقد 


الشاعر مضطر . إذا كان يريد أن يكئب ‏ لأن يبحث عن علاج لماه . 


الحاضر ؛ أضف إلى ذلك أن كونه فد كتب شعرا صادفا . هو ذاته ٠‏ 
يضفى عل أرائه النقدية سلطة [ ليست . وا أسفاه , مبررة فى كل 
الاحوال ] لا بستطيع الآخر ‏ مهما يكن من رجاحة ذوقه وسعة 
علمه ‏ أن يؤمل فى اكتسابا . لقند أعلن الاسئاذان و. ب, كر 
وسورج سنتسبرق أن دريدن وبوب شاعران عظيمان . ولكن الجمهور 
الفارىه للشعر ظل يعدهما من ٠١‏ كلاسيات نثرنا ٠ ٠‏ ثم قال مؤز لف 
بروفرك ؛ الشىء نفسه فأرهف الجمهور أذليه . 
1 ولئن كان هم مستر إليوت الآخر ‏ جهرده لآن يكون مائيو أرنولد 
عصرنا . ولكى يشخص ويصف السلاج لأدواء المدئية الحديدة ؛ 
ودفاعه عن مسيحية دوحماطيقية ومنظمة ضد البروتستائتية اللبرالية 
والفكر الأعقل ‏ قد كان ٠‏ نييما انك . ضثئيل التأثير إلا فيمن 
يشا ركونه معتقد انه بالفمل ؛ فبدهى أن ذلك راجع أساساً إلى الطبيعة 


رئائق 


الأكثر جدية للمشكلات التى ينطوى عليها ذلك : إن مقتطفا واحدا 
فد يكفى لتحوبر ذو امرىء الادبى ؛ ولكن من المشكوك فيه أن يكون 
أى حجاج قد أدى إلى اهتداء دينى » برغم أن المهتدى فد يعزو أحيانا 
إلى الإنشاع المنطفى مسا هر راجمع . حفيقة . إلى شخصية المحنج 
أو حرمته 5 ( على المرء أن يفترض مثلا ٠»‏ أنات. ا هيوم كان يملاك 
مثل هذه الشخصية ؛ لأنه ‏ إدى من لا يعرفه إلا من نخلال أعماله 
المنشورة . يلوح رأى مستر إليوث فيه إسرافاً مغرباً فى التقدير) . 
أضف إلى ذلك أن تعفيد هذه الفضايا . واستحالة معالحة أى, منها 
منعزلةً , بتطلبان فحصاً عل نطاق أوسع من نطاق المقالة العارضة الفى 


للنظر . أو ملحوظات مسلية حقيقة . 

ولابد لى من أن اخثم كلمنى بننمة شجار | إن مترجم كتاب بودلير 
: اليوميات الحميمة ؛ . والمشار إليه على صفحة 5/١‏ فى كل من هذه 
الطبعة وسابقتها . ليس ١‏ ككرستوفر شروود » غامضا ؛ وإنماهر 
كرستوفر إشروود الروائى وصديفى الحميم . 


ا ال 00 


مقد مه 
1[ مقدمته لكتاب : مصائد مخثارة من لوى ماكئيس ٠‏ #كواع. 


إن المختارات الوحيدة من عمل شاعر بأكمله ٠‏ مما يمكن أو يملق أن 
يكون لما أى نفوذ لدى الجمهور . هى محتارات الشاعر ذاه . فهو 
وحده الذى بستطيم أن يرى القصائد من الداخل . ويقومها على ضر 
أنواغ الشعر الى يماول كتابتها . وقد كتب أسرى ماكنيس فى كدمسة 
تمهيدية لمختارات من شعره جمعها فى 1484 : 

د ليست هذه فيا أفترض ‏ أحسن خمس وثمانين فصيدة لى ٠‏ 
ولا حتى ‏ برغم أنى أميل إليها ‏ هى التسائد الخمس والثمائين التى 


وض 


وئالن 


أنضلها أكثر من غيرها . لفد استبعدت بعض نصائد هى . من 
نوعها . تلوح خيرا من بعض القصائد التى أدرجتها . . وند كان 
هدق الأساسى هو أن أمشل لأرجه مختلفة و أنواع مختلفة من 
شعرى 1. 

والنوع الثان من المختارات الذى هوس وإن يكن بلا نفوذ ‏ نوع 
مشروع ينمثل فى المختارات التى بمتارها كل قارىء . بعد أن يكون قد 
1" بكل رقعة عمل الشاعر . لنفسه . ويكون أساسها الوحبد ذوفه 
الشخصى . والمختارات الحالية من هذا النوع . وباعتبارى شاعراً 
زميلا من نفس الحيل ٠.‏ وصديقا شخصيا . فإله ليكون من الوفاحة 
وعدم الأمانة منى أن ألعب دور الناقد ‏ المدرس . وأخثار تصائد 
لا لانن أسيل إليها وإنما لدلالتها الممكنة فى نظر مؤ رخ الادب . إن لم 
أدرج شيئا . مثلا . من منوالية الخريف أو عشر تقدمات محروقة . 
وفد بحكم عل الخلف بأن أحمق . ولكنه يلوح لى أن لوى ماكنيس ‏ 
فى مطالع خمسينيات هذا القرن ‏ قد مر بمرحلة غير موفقة , وهو عثار 
حظ بمكن أن يقع لأى شاعر . وكثيرا ما يقع . ولسث أدعر فصالده فى 
تلك المرحلة سيئة ‏ فهى ككل ما كتب جميلة الصناعة ‏ ولكنى أجدها 
ملة بعض الشىء . ولحسن حظه وحظى . لم تدم هذه الفترة طويلا . 
وإن دواوينه الثلائة الأخيرة لنشتمل - فى رأبى ‏ عل أروع أعماله 
ولا حاجة بى إلى القول إن عدم إدراج قصيدة مالى هذه المختارات 
لا بنضمن بالضرورة أن لا أميل إليها . فليس لكتاب مختارات الحق 
فى أن ينافس فى السوق مجموعة القصائد . كما كان الحال خليقاً أن 
بكرن . لوأنى أدرجت هنا كل ما أعجب به , 

ومرة أخرى فإنه ليس لى ‏ كمعاصر رصديق ‏ أن أحاول أى 
تفريم نقدى جدى لشعر لوى ماكئيس . هذه مهمة أتركها جيل أصغر 
سنا , وائقا من أن أى حكم عادل سبكون فى صفه . وأن صيته سيطرد 
عموه مع الأعوام , 


ث .س .إليوث [الحائزعلى وسام الاستحفاق] : نحية 


[ نشرت فى مجحلة ذا ليسثر . 7 يناير 18458 . ص #] . 


إن شاعراً كبيرأ ورجلاً صا حا قد توف لتوه . شمة علامئان يدرك بها 
المرء أن هذا الشخص شاعر كبير . إن أسأل نفسى : هب أن قرة 
بشعة قدر ها أن تدمر كل فصائد إليوت . عدا واحدة . فاى قصائده 
نؤمل أن تكون هى الناجية ؟ وهب أنى أجيت : 9 ماريئا ؛ |؟ سرعان 
ما ستتبعث ضجة محالفة داخلية . وماذا عن « جسرولتيون » . 
أر محاكاته لدانتى فى قصيدة « لثل جيدنج ؛ . وهلم جرا ؟ ‏ إلى أن 
أدرك أن شاكر لكون قد قرأت كل ما كتب إليوت , بما فى ذلك تلك 
القصائد النى لا نشدنى كثيرً . والعلامة الأخرى هى اقتناع المرء بأنه 
ما من تغبرات وذبذبات مقبلة فى الذوق سوف تدرج عمله فى مدرجة 
النسيان , ولو أن حاولت أن انسل كتاب منتخبات من الشعسر 
الانجلو أمريكى ؛ بنشر فى سنة 3١14‏ أو 1954 . فإ لا أستطيع 
أن أتنبأ كم من صفحانه سبخصص لشعره , أو أى تصائده هى التى 
سيقع عليها الاخنبار . ولكنى وائل من أنه سيشتمل عل شىء له . 

فال إليوت ذات مرة إنه كلاسى فى الادب ؛ وهذا يلوح لى مضللا 
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لأنه يوحى حتما ‏ مهما يكن ما فد عناه بالكلمة ‏ بشاعر يمكن النظر 
إلى عمله عل أنه خطوة منطقية وحتمية فى النمو التارجمى للشعسر 
الإنجليزى . رعندى ‏ عل العكس من ذلك أنه واحد من أكثر 
الشعراء اثساما بالذائية . فى مرضرعه وثفنيئه على السواء . وأبدى 
انطباع بأنه ٠‏ كوردزورث , فد اسئلهم كل ما كتب تقريباً من بضع 
خبرات رؤ يوبة حادة , ربما يكون فد مر با فى وقت مبكر من حيانه . 
أما عن تقنبته ٠‏ فإنه , يقينا , واحد من شعراء الإلجليزية القلائل 
الذين تمكنوا من كثابة ما بُسمى بالشعر الحر بجاح . والذين ‏ 
بالإإضافة إلى ذلك يقنعون المره بأن الشعر الجر هر الوسيط الصائب 
لا يريدون أن يقولوه . كانت أشكال النظم الاشد صرامة والاكثر 
تقليدية لتكون خاطية فى حالئه , 

كثيرأً ما قبل إن الأرض الخراب هى أكثر فصائد الفرن العشرين 
تأثيرا . وعل فدر ما بخص الامر الشعر الانجلو ‏ أمريكي لا أران 
وائقا من أن الأمر كذلك . ومعنى ذلك أن عندما أقرا شاعر! عثر على 
صونه الخاص بعد 1477 . كثيراً ما التقى بمحط نغم أو حيلة لفظية 
تجعلنى أقول : « إيه ؛ لقد قرأها هاردى أو ييئس أو ريلكه ؛ . ولكتى 
قلما أرى . إن رايت قط . تأثيراً فوريا مباشراً من إلبوث . بدهى أن 
تأثيره غير المباشر قد كان عظيها . ولكنى أجد من العسير نحديد كمه . 
ففى حالتى الخاصة . لم يكن هذا التأثير راجعا إلى ما قاله هو نفسه 
قدر ما كان راجعا إلى موهبته غبر العادية فى إيراد مقنطفات مدهشة . 
إن لم أتمكن قط من أن أفهم . عل وجه الدقة . ما المراد بالمعادل 
الموضوعى . ولكن إيراده سئة أبيات من درايدن جعلنى ارى ذلك 
الشاعر فى ضوه جديد ماما . 


ولدى فراءتهم نقده , جنح بعض المعجبين المسرفين فى الحماس إلى 
أن ينخدعوا بطريقته الجادة فيحملون كل كلمة تاها على محمل الجد . 
والح أن فى إليوت الناقد ‏ كها أن فى إليوث الانسان ‏ فدرأ كبيراً من 
وكبل الكئيسة الحى الضمير ؛ ولكن فيه أيضا صبيا فى الثانية عشرة . 
بحب أن يفاجىء الموفرين بأن يقدم هم مفرقعات عل شكل سيجار ؛ 
أر وسائد ينبعث منها صوت ضراط عند الجلوس عليها . وهذا المازح 
العمل هر الذى بقاطع وكيل الكنيسة فجأة لبلاحظ أن ملثون أو جوته 
لااخير فيههما , 

وثمة تأثبر آخر مؤكد كان له فى شباب الشسراء يتعلق بأداب 
السلوك وطريقته . لم يكن فينا . فبهما اظن . من فلده تماما بارئداء قبعة 
مستديرة سوداء ؛ أو حمل مظلة محكمة الطى . ولكن من المحقق أنه 
علمنا أنه لا يلبق أن نلبس أو نتصرف عل الملا بحسب التصور 
الرومانسى للشاعر . والأهم من ذلك أنه علمنا أن سلوك الشاعر 
مضع لنفس الأحكام الخلقية كاى شخص فى أى درب من دروب 
الحياة . إنه لا يستطيم أن يطالب بامئيازات خاصة . 

وينقلنى هذا إلى ما بدأت به : إلى فكرة أن رجلاً صاحاً قد انتزع 
من بين ظهرانيسا . وعندى أن برهان صلاح المرء هو تأثيره في 
الآخرين . وقد كان المره ‏ ما ظل فى محضر إلبرت س يشعر أله مال 
أن يقول أو يفعل شيئا منحطاً . ليس موت الشاعر بالخسارة . إلا أن 
يكون ند احئضر شابا قبل أن يعطى العالم مافى جعيئه من اعمال : 
ففصائده نظل هناك . أما موت الرجل الصالح فخسارة حقيقية , 


كلمة نمهيدية [[ ١555‏ ] 
[ كلمته التمهيدية لكتابه : الخطياء ] 


إلى ٠‏ كقاعدة : عندما أعيد فراءة شىء كتبته عندما كنت أصغر 
سنا , أستطيع أن ارئد بنفكيرى إلى الإطار الذهنى الذى كتبته فيه , 
ولكن الخطباء تغلبنى عل أمرى . إن اسمى على صفحة العنوان يلوح 
اسما زائفا لشخص آخر ١‏ شخص مورهوب ولكنه أشرف عل حافة 
صحة المقل . بمكن أن يغدو ‏ فى عام أو اثنين ‏ نازها . 

أما المؤثرات الآدبية فى أذكرها إن قليلاً أو كثيراً . إن الفسمين 
الموسومين ب ٠‏ ملخص ؛ وه تقرير ه يشتملان ؛ كما بين لى إليرث فى 
خطاب . عل ٠‏ كثل غير متمثلة من سان جون بسرس ٠‏ . كنث قد 
فرأت حديثا ترحمته ( أناباز ) . أما الدافع إلى كتابة بوميات طبار فقد 
جاء من منبعين ؛ اليوميات الحميمة لبودلير . وكان كرستوفر إشروود 
قد ترجمها لنوه . وكتاب بالغ الحمق أقرب إلى الترجمة الذاية للجئرال 
لودندورف . أنسيت اسمه . ول العمل باكمله يميم ظل تلك 
الشخصية الخطرة د. ه. لورنس ., المنظر الأبدبولرجى ١‏ 
صاحب فائتازيا اللاشعور وئلك الرواياث المنذرة بالشؤم | فتغر او 
التعبان المجنح , 

بلوح أن الخيط الرئيسى ل« المخطباء » هو عبادة البطل . ونحن 
جميعا نعرف ما يمكن أن يؤدى إليه ذلك سياسياً , وأحمن البوم أن 
دافعى اللاشعورى إلى كثابتها كان علاجيا : أن أطرد اتجاهات معينة 
من نفسى بأن أدعها تجرى مطلقة السراح فى عالم اخيال المغرب , ولشن 
كنت اليوم أجد و أودن ومعه صفارة الملعب ؛ ؛ كما دعناه وندام 
لويس . باعثا عل المنجل بعض الشىء , فإى أدرك أن جو التلميذ 
ومعجمه اللفظى هر . غل رجه الدقة , النقد المعنوى للانفعالات 
والافكار الاقرب إلى الدمامة والمستخدم فى التعبير عنها . فيجمل 
الافكار الأخيرة صبيائية . نجعل من المحال حملها على حمل الحمد . 
وفى إحدى الاناشيد أعبر عن كل العواطف التى حيا بها أتباع هتلر 
مقدمه . ولكنبها قد ججعلت ‏ فيها آمل عديمة الفرر . من جراء 
الحقيقة الماثلة فى أن الفوهرر المحيا عل هذا النحو . ولبيد حديث 
القدوم إلى الدنيا وابن لصديق . 


كلمة تمهيدية 
[ كلمته التمهيدية لكتاب ٠‏ و. ه . أودن : ببليوجرافيا , تلليفنب . 
بلومفيلد . ص 1- ؟ ] . 


ظللت دائياً استمتع بقراءة الببليوجرافيات كما استمئع بقسراءة 
مواعيد القطاراث أو رصفات الطهى أر أى نوع من القوائم بالتأكيد . 
ومهما يكن من أمر . فإن مواجهة ببليوجرافيا الذات خبرة مروعة . إن 
مستر بلومفيلد ليس , بالنسبة في , مجرد دارس : إنه ملاك الحساب 
الذى دون ٠‏ بالابيض والأسود . ما فعلت على وجه الدقة , ورد فعل 
الأول هو : « أمن الممكن أن أكون قد كتبت كل هذا؟ ٠٠‏ إذ فلب 
الصفحات . هاهنا شىء كنت لاكون عل استعداد لان أقسم فى 


المحكمة أنه لم يمر به بئان قط 5 وهنا شىء أتذكره بوضوح تام ؛ 
وتجملنى الذكرى أجفل . ليس ثمة خخطايا أدبية خفية . قد يعبر المرء ٠‏ 
بحذفه أو تتقيحه قصيدة سيئة فى الطبعات اللاحقة ؛ عن لدمه ء 
ولكن القصيدة نظل هناك : لا يستطيع المرء أن ينسى أو يمفى عن 
الأخخربن أنه ارتكبها . ومن بين ننوعات الرداءة الكثيرة التى بوم 
الشاعر تذكرها ‏ كعدم الأمانة وجداليا أو عدم الترئيب ‏ ثمة لوم 
لا يسنطيع شاعر أن يأسف عليه : البيث المضحك دون فصد ؛ ذلك 
الذى كتبه الشاعر بكل جدية ثم إذا هو يدرك عادة بفضل صديق 
بوجه نظره إليه ‏ أن الصور النى يستدعيها ذات سخف لديل . 
وعندما أقرأ غبرى من الشعراه أبحث دالما عن أبيات نصلح لآن تكتب 
نحت رسم كاريكائورى لماكس بيربوم أر جيمز ليربر . ما الذي لمسث 
عل استعداد لان أضحى به كى أرى ؛ مثلا , رسما كاريكاتوريا لأكر 
من هذين الفنائين عن بيث لإلبوت ؛ أو بيث يبتس : 
لو أن دى قاليرا النهم قلب بارئل ؟ 

وتذكرل قائمة مسثر بلومفيلد بأنه ٠‏ حيث بخص الأمر الأبيباث 
السخيفة . فإن أحثل مكاى بين أحسن الشعراء . هاك ثلاثة 
مقنطفات , لو أن كنت قد كتبتها عن فصد حولت لى الحق أن أدعر 
نفسى عبقريا : 


وإيزوبل التى يعبديها المتواثين 
ظلت تلاحقنى طوال صيف . 


و« 


وإله محال , 

بين الحسنة التكوين أن تتنقل مرتاحا . 

وز كيف بمكننى , أنا شهيد مسامير القدم , أن أكتب التالى ؟) 

على تخوم ما هو واضح . 

وكم| أرضح مستر بلومفيلد ذاته لى ٠‏ فإن القيمة الأساسية 

للببليرجرافيا بالنسبة للكائب هى أنها نعين على أن تكفل تسجيل نصه 
البائى المنقح باعتباره المعبار . ومهما يكن من أمر ؛ فإن أسف إذ 
يتعبن عل أن أحذره , وكذلك أى شخص آخير بعنيه الأمر . بإننى قد 
أجريت عشرات من التعديلاث الجديدة [ فى فصائدى ] على أمل أن 
مكن . بوما ما , من إعادة طبعها . بدهى أن من ح الناقد أن 
بفضل نسخة باكرة على نسخة لاحقة , ولكن البعض بلح كأنه يظن 
أله للاحق للكائب فى أن ينقح عمله . ومثل هذا الانجاه يدو لى 
خبالا . إن اغلب الشعراء ‏ فبها اظن ‏ خليقون أن يتففوا مع فول 
اليرى : دلا تتم القصيدة قط . وإنما هجر فحسب » , وهذا ما أود 
أن أضيف إليه : د أجل ؛ ولكنبا لا يجب أن هجر بأسرع ما 
بنبغى ه , وفى بعض الحالات . أيضا . بهد المره أن التغيير لا جدوى 
منه , وأن القصيدة بأكملها يجب أن تحذف . بينها كنت أعيد قراءة 
نصيذة لى بعد نشرها . ١١‏ ستمبر 1478 ؛ ؛ وقعت على البيث : 

عليئا أن يحب أحدنا الآخر أو موت 

وتلت لنفسى : وهذه كذبة ملعونة ! فلابد من أن ثمرت فى كل 

الاحوال » . وهكذا فإن فى الطبعة التالية غيرت البيث إلى ' 

علينا ان تحب أحدنا الآخر وأن موت 


رثائق 


ولكن هذا م ينفع أيضا . فحذفت المقطوعة . ل ينفع ذلك مرة 
أخرى , فأدركث أن القصيدة كلها مصابة بافتقار لا عسلاج له إلى 

وما أحتاج إليه أكثر من حاجتى إلى ببليوجرالى إنما هر نافد نص 
جديد يمرى التصحيمدات اللائمة لان فيسما بجتمل ‏ أمسرا قراء 
تمارب الطبع ل العالم ١‏ ريمكن أن يكون هذا مصدرا لاختلاط 
لا داعى له . لقد أثار أحد النقاد نصجة حول اختلاف بين نسختون من 
بيت لى ٠‏ ورأى فى ذلك دلالة أبديولوجية . بينها كان الاخئلاف ‏ فى 
الحقيقة س راجعا إلى خلطة مطبعية فى إحدى النسختين . ومن المحقل 
أ لست الكائب الحديث الوحيد الذى يمتاج إلى مثل هذا التحرير . 
بكاد كل كتاب نشر في الخمسين سنة الأخيرة أن يشتمل على أخطاء 
مطبعية ٠.‏ وهى حقيقة أعزوها إلى ذلك الاخصراع الخييك : الآلة 
الكاتبة . فمن ناحية , مل جداً من الككتاب من هم خبراء بالآلة 
الكاتبة , بحيث يرئكبون دائه! أخطاء ما كانوا ليفعوا فيها قط لو أنهم 
كانوا يكثبون بالقلم . ومن ناحمية أخرى ٠‏ غدا عمال الطباعة مدللين 
وأنسيوا فن قراءة خوط اليد . بصعب عل المره أن يتصور ما سيقوله 
جامم حررف اليوم لسوانه ووجه بمخطرط لبلزاك وطلب إليه أن 
بصفة . 


إن ذينى عظيم لمستر بلومفيلد لجهده وعلمه : وكتذكار لشكرى , 
يعوزه الكفاية . هأئذا أسهم بواقعة ببليوجرافيا لايعرفها, حنى 
الآن, غيرى . مازلت أذكر أخر بيت ونصف من أرل قصيدة كتبتها 
ل حيان ١‏ وهى سوناته وردزورثية عن بلى تارن بإفليم البحيرات . 


2000 
كانت تقول : 


ري النسيان افادىه 
لأمواهك دعها تبنى . 
أما من أو ما الذى يشير إليه الفسمي رف دعها ؛ فذاك مالا أستطيع 


له تذكراً . 


2 00 
القصة البوليسية 


إذ من ذا الذى ليس له منظره الطبيعى الخاص , 
شارع القرية المتجول . البيت بين الأشعجار ٠‏ 

كلها قرب الكنيسة . وإلا فهو بيت البلدة الكديب . 
البيت أو الأعمدة الكورنثية ٠‏ أو 

الشقة الصغيرة الفعالة : على أى الاحبوال 

بيت . المركز الذى فيه الأشياء الثلاثة أو الأربعة 
التى نحدث لإنسان . نحدث ؟ أجل . 

من ذا الذى يعيجزه أن يراسم خد يعلة حيائه ٠‏ ويظلل 
الممحطة الصغيرة التى بلتقى فيها ببحبربيه 

ويفول وداعا باستمرار . ويحدد البفعة 

الفى فيها جثه.ان سعادته اكتشف لأول مرة ؟ 


5 


أفاق غير معروف ؟ رجل غنى ؟ لغز دائيأ 
بماضص دفين ‏ بيد أنه عندما تظهر الحقيقة , 
الحقيقة عن سعادئنا 
مامدى دينها للابتراز وإغواء النسام , 
أما البقية فتقليدية ٠‏ كل شىء يسير حسب اللفطة ؛ 
التزاع بين حسن الإدراك الموضعى المشترك 
وذلك الحدس اللامع المستفز . 
الذى هو دائما على مسرح الحدث ٠‏ مصادفة 0 قيلنا 
كل شىء يسير حسب الخطة . الكذب والاعثراف على السواء , 
نزولا إلى الطراد القتامى المثير . القتل 5 
ومع ذلك يبقى على الصفحة الأخيرة مجرد شك يتلكا 
تلك الشهادة , أكانت عادلة ؟ أعصاب القاضى , 
ذلك المفتاح ؛ ذلك الاحتجاج عند المشلقة , 
وابتسامتنا نحن . . لماذا أجل . . 
بيد أن الوفت دائم! ُفتل [ مذنب ] . على أحدٍ ما أن يدفع ثمن 
فقداننا للسعادة ٠‏ وسعادتنا ذائها . 
بوليو 15 


تس ب سي ا ل 


أ. | . هاوسمان 


لا أحد . ولا حنى كمبردج . كان حقيقا باللوم ؛ 
- 1 إن شتت الموقف الإنسانى ‏ 

إذ جرح قلبه فى شمال لندن . غدا 

زعيم الدارسين الكلاسيين فى جيله , 

عامداً اخخثار لاف كالتراب 

كان بمتفظ بالدموع كبطاقات بريدية قذرة فى درج , 
الطمام كان حبه العام . أما شهرته الخاصة 

فشىء له صلة بالعلف والفقراء . 

فى هوامش متوحشة على الطبعات غير العادلة 
هاجم . مهيبا , الحياة التي عاشها . 

ووضع مال مشاعره عل 

علاقات الموق غير النقدية , 

حيث تفسيمات جغرافية محض . 

تفصل بين الجندى الخشن المشنوق وأستاذ الجامعة , 


ل سس ودر لناو حل 


الروائى 


معبأ فى موهبته » كزى موحد 

فإن رتبة كل شاعر معروفة ١‏ 

وبوسع الشعراء أن يدهشونا كعاصفة رعدية 

أو أن بمونوا فى شبابهم , أو بعيشوا ‏ سنين طوالا ‏ وحيدين ٠‏ 
فعليه أن يناضل للخروج من موهبته الصبيانية ويتعلم 
كيف يكون بسبطا وأخرق ؛ كيف يكون 

امرءأ لا يظن أحد أنه يستحق مشقة الاستدارة للنظر إليه . 
ذلك أنه لكى يبلغ أهون أمانيه » عليه 

أن يغدو كل الملل ٠‏ وأن بخضم 

للأمراض السوفية كالحب ٠‏ وبين الأبرار 

يكون بارا ء وبين الأوساخ وسخا أيضا » 

رفى شخصه الضعيف عليه إن استطاع ‏ 

أن يتحمل , بملل ‏ [ يعانى ] كل مظالم الإنسان . 


ديسمبر 191/4 


سيت 
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ربر 


الليالى. » وأقواس السكة الحديد ؛ والسماه السيكة ؛ 
ورفافه البشعون ٠‏ كلها تعرف : 

بيد أنه فى ذلك الطفل فد انفجرت كذبة البلاغى 
كانبوبة : لقد صنع البرد شاعرا : 


كزوس الشراب الى يشتريها له صديقه الضعيف والغنائى 


وحواسه المشوشة منبجيا 
لكل اللغو الألوف فد وضعت نهاية ؛ 


إلى أن غدا عن القيثارة والضعف مغتربا . 
الشعر قد كان مرضا خاصا للأذن ؛ 
والنزاهة ‏ نكن تكفى . لاح ذلك 
جحيم الطفولة : لابد له من أن يحاول مرة أخرى . 
والآن . إذ يركض خلال إفريقيا راح بحلم 
بنفس جديدة 03 الابن 3 المهنخدس 2 
صدقه مقبول للبشر الذين يكذبون . 
ديسمبر 1914 


ياس ممم 


إدوارد لير 


إذ تركه صديقه كى يتناول إفطاره وحيدا على الشاطى ء 

الإيطالى الأبيض . ميض شيطائه المرووع 

فوق كتفه ٠‏ بكى لنفسه ل الليل 5 

مصور مناظر طبيعية قذر يكره أنفه . 

فيالق الهم القساة الطلعة 

كانت كثيرة كبيرة كالكلاب . كان يزعجه 

الالمان والقوارب . والمودة بعيدة عنه أميالا ؛ 

ولكنه بإرشاد الدموع نجح فى بلوغ أساه , 

أى ترحيب خارق . استولت الأزهار على قبعته 

وححملته لكى تقدمه إلى الملافط 

جعل الأنف الزائف للشيطان المائدة نضحك ؛ سرعان 

ما جعلته قطة برفص القالس بجئون , تركته يضغط على يدها ! 

دفعت به الكلمات إلى البيان لكى يغنى أغانى ملهوية . 

واحتشد الأطفال حوله كمستوطنين . لقد غدا أرضا . 
ينابر 141704 


اااسسسسسس ست 


مائيو أرئولد 


موهبته كانت تعرف ما هو عليه مديئة مظلمة يعوزها النظام ا 
الشك أضفاها عن سماء الأب المحبة المؤدبة ؛ 

قامت الأزقة العشوائية لشفقة الجيرات . 

ومع ذلك كانت لتعيش , عن طيب نخاطر , فيه وتتعلم طرقه ١‏ 
وتئمو دقيقة الملاحظة كشحاذ , وتألف 

كل ميدان وجادة وشارع فقير ؛ 

ونهد فى انتفاء النظام عالما كاملا تتغنى بمدححه . 

لكن كل توفيره عديم المأوى ثمره وصاح : 

و إنى ساحة أى وسوف يسمع ٠‏ 

لن يعارض شىء كلمته النبائية المقدسة ٠‏ 

لاشىء . ورفى بموهبته فى السجن إلى أن مانث ٠‏ 

وم تترك له شيئاً سوى صوت سجان ووجهه . 

وكل شىء رن أجوف خخلا استنكاره الواضح 

جيل متفائل محب للاجتماع 

رأى نفسه ٠‏ بالفعل ع فى وكان أب . 


وثائق 
فولتبر فى فرنى 


سعيدا سعادة كاملة الآن ؛ راح بنظر إلى ضيعته , 
'منفىئ يصنع الساعاث رفع بصره إليه إذ مر ء 
واستمر فى عمله , وحيث كان مستشفى يرئفع سريعا 0 
مس نجارٌ فبعته [ نحية ] ٠‏ وأقبل وكيل ليفول إن 
بعض الاشجار النى غرسها كانت تنلموجيدا . 
توهجت الحبال البيضاء . كان ذلك فى الصيف . لقد كان سامق 
العظمة , 
بعيدا فى باريس , حيث راح أعداؤه 
يتهامسون أنه شرير , وفى مقعد متتصب 
ثاقت امرأة عمياء عجوز إلى الموت والرسائل . إنه يكتب 
د لاشىء أفضل من الحياة » . ولكن أكان الأمر كذلك ؟ أجل 0 
إن الحرب 
ضد الزائف وغير العادل 
كانت عل الدوام جديرة بما يبذل فى سبيلها . وكذلك العمل فى 
حديقته , مُدين : 
مداهنا ٠‏ مؤنبا . مخططا . أشطرهم جميعا , 
قاد سائر الأطفال فى حرب مقدسة 
ضد الراشدين الشائنين . وكمثل طفل . كان ماكرا 
ومتضعا عندما نين مئاسبة . 
للإجابة ذاث الوجهين أو الكذبة الحامية البسيطة , 
بينها هو صبور كفلاح ينتظر سقوطهم . 
ول يسارره شك فط . مثليا حدث لدا لامبير , أنه سينتصر ؛ 
بسكال وححده كان عدوا عظيها . أما البقية . 
فجرذان نسممت فعلا . كان ثمة الكثير ؛ رغم ذلك , مما بتعين 
عمله 
ولا أحد سواه يعتمد عليه . 
ديدرو العزيز كان بليدا ولكئه يذل قصاراء ؛ 
وروسو ‏ كرا عرف دالا سينتحب ويسلم . 
هبط الليل وجعله يفكر فى النساء : الشهوة 
كانت واحدا من المعلمين الكبار ؛ لقد كان يسكال أحمق , 
كيف كانت إميل نحب الفلك والفراش ؛ 
وبيسبت أحبته أيضا كفضيحة . كان مسروراً , 
لقد أدل بدلوه فى البكاء على أورشليم وكقاعدة 
كان مبغضر اللذة هم الذين يغدون غير أبرار . 
ومع ذلك [ وهكذا ] فإنه ؛ كحارس . لم يطرق جفنه نوم . كان 
والزلازل وأحكام الإعدام . سرعان ما سيموث » 
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وسنظل نابض فى كل أنحاء أوربا الممرضات الفظيعات 

تتاكلهن الرغبة فى سلق أطفالهن . أشعاره وحدها 

هى النى ربما وسعها أن توقفهن . عليه أن يمضى فى العمل . 

ومن فوفه كانت النجوم غير الشاكية نؤلف أغنيتها الحلية . 
فبراير 44 !ا 

سس بوب ل 


مونتينى 
خارج افذة مكثبه كان بوسعه أن يرى 
منظرا طبيعيا رفيقا فى رعب من الأجرومية , 
مدائن اللئغ فيها إجبارى 
وأقاليم التلعثم فيها عقابه الموث . 
الكبار الأقوباء رقدوا مستنفدى القوى . إيه لقد كان 
هذا المحافظ ؛ ضعيف الغريزة الجنسية . الأشبه بأسئاذ جامعى 
هو الذى بدأ ثورة وأعطى 
المسد أسلحته كى هزم الكتاب [ المقدس ] : 
عندما ترج الشياطين العقلاء عن طورهم 
نترع الثباب عن فرنهم الراشد 
ينبغى إعادة نمام الحب من الطفل الحسى النزعة ؛ 
الشك يغدو وسيلة للتعريف . 
وحتى الآداب الجميلة مشروعة كصلاة . 
والكسل فعل انسحاق خالص [ والكسل حركة انسحاق ] , 
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شكر 


عندما شعرث . قبل البلوغ , 

أن الأراضى سبخة والغابات مقدسة ؛ 
لاح لى الناس عارين من القداسة , 
وهكذا فإن عندما بدأت أفرزم . 
جلست عل الفور عند أقدام 
هاردى ونوماس وفروست . 
الوفرع فى الحب فير ذلك . 

فإن امرءا . عل الأفل , أصبح الآن مهما ؛ 
كان بيس عونا . وكذلك كان جريفر : 
ثم , دون نحذير . تصدع 


الاقتصاد بأكمله عل حين غرة : 

هناك » كى يرشدى ؛ كان برعت , 
وأخيرا » فإن أشياءٌ يقف ها شعر الرأس 
كان هتلر وستالين يصنعانها 

أرغمتنى عل أن أفكر فى الله . 

لماذا كنت واثقاً أنهها كانا محطئين ؟ 

إن كركجارد الجامح, ووليمز ؛ ولويس 
قد أرشدونى عائدا إلى الاعتقاد . 

والآن إذاهدا مع السنين 

واعيش فى منظر طبيعى سحخى ١‏ 

تغرينى الطبيعة مرة أخرى . 


من المعلمون الذين أحتاج إليهم ؟ 

حسن ؛ [هم هوراس , أبرع الصناع . 

فى ترفو 

وجوته » المتفانى فى الاحجار » 

والدى حدس وإن لم بتمكن قط من إثبات ذلك - 
أن نيوتون قد تتتكب بالعلم سواء السبيل . 

بدونكم ما كنث لاستطيع أن أخرج 

ولو أضعف أبيان : 


مايو "191/9 


يننا 


© © لل ل لل لل ل ل 0ك 
ه كثاف المجلد الشامن 
ااا سات © © 


أ. شاف الأعياد : 
العددان الأول والثاني : 
دراسات قُْ النقد النطبيقى 
) اللجزه الأول ( 
العددان الثالث والرابع : 
دراسات قُْ النقد التطبيقى 
) الجزء الثاني ) 
جءكشاف الملسفين ٠‏ 


اٍ_. بج مح دابيا 


سدم 


اشم 


آليات السرد فى «الفصة ‏ القصيدة؛ ٠‏ 


- إدرار الخراط 1 
٠.‏ لغ" 4/ بلاس وا 


الأدبان العرى والإنحليزى مقارئات ومقابلات . 


نصوص من النقد العري الحديث . 
3 إبراهيم عبد القادر امازل ٠‏ 
لفن 

ان 

2 رئيس التحرير . 

« عل ء؟/!. 

أما قبل , 

3 رئيس التحرير . 

ماع" 1/4ا. 


إنتاج ما أنتج - مقدمة نظرية ودراسة تطبيفية : 


- مالك المطلبى . 
»عل ؟/9” -15. 


دراسة فى تجربة محمد الماجد القصصية . 


- إبراهيم غلوم 
ل غ1 ب؟ل/رهماع-اكلتلء 


كشاف المعلد الثامن 


| - كشاف الأعداد 
العددان الأول والثان : دراسات فى النقد التطبيقي 
(الجزء الأول) . 
العددان الثالث والرابع ٠‏ دراسات فى النقد التطبيقي 
(المزه الثان) : 


يي 


رب) كشاف الموضوعات 


- عبد الحكيم راضى ٠‏ 
#ع 40 فقس لم0 
- ترحمة الشعر : 
مع نماذج من شعرنا اليد يد بالألمانية : 
- عبد الغفار مكاوى 


على ا 7 
- التركيب الدرامى لرائية الخنساء . 
- محمد صديل غيث . 
« عل كلرالة- ١١١ا.‏ 
- التركيب العامل فى قصة «الزيف» ٠‏ 
نحليل سيميائى لنص سردى . 
- عيد المجيد نوسى 
«اعلك/مت اع" .١‏ 
- التشكيل بالرمز فى مسرح الحكيم . 
- محمد فتوح أحمد . 
هع" 4/ ها كا 
- تنويمات حول «لعبة النسيات» . 
1 - الصديق بر علام . 1 
لل ينا 


بئية الحداثة فى فصص محمد مستجاب القصيرة ٠‏ 


- ثناء أنس الرجود . 
« عا ك/ا ا -1ها. 
بنية الخطاب الشعرى ٠‏ 
- (عروض كتب) ٠‏ 
- تاليف ؛ عبد الملك مرئاض ٠‏ 
- عرض ومناقشة : 


- جماليات التشكيل الفولكلورى فى «الطوق والإسورة) ٠‏ 


- محمد بدرى . 
ل 08 الاثروهاح"5؟ا. 


- الحبيب شبيل ١‏ 
«* غ7١‏ 4 1 ساة!١‏ 


نشاف المحند 


حكاية الجارية تودد .. قراءة حضارية . 
- نبيلة إبراهيم . 
* العلل كر دولل 
خصائص اللغة الشعربة فى مسرح صلاح عبد الصبور , 
- وليد منير (عرض رسائل جامعية) . 
# علل كا دهب9؟, 
خليل حارى (©؟5١‏ - كذفولى, 
دراسة فى معجمه الشعرى . 
- خالد سليمان , 
بك الل 00 
الدلالة الاجتماعية للشكل الروائي فى روابات حنا مينة , 
- شكرى الماضى . ش 
ال ا 
الشعر العربى الحديث 5 
بنيائه وإبدالاعها . 
- (رصائل جامعية) . 
2 محمد بنئيس : 
#اع"./ صيوس وم 
صراع الخقطابات 
حول القص والإيديولوجها فى رواية «السزلزال؛ للطاهر 
رطار . 
0 عمار بلحسن 0 
بك الل 00 
صهاء زبنون : عصافير على أفصان القلب , 
(عر وض كتب) . 
تأليف : صفاء زيتون . 
عرض ومثاقشة : 
- فريال جبورى غرول . 
#علا كرا 
ضفائر الثنائيات المتضادة , 
قراءة فى رواية «الزمن الآخر لإدوار اللخراط . 


2 أممد ريان , 
#اعكت آا/اؤطلءافل, ع« 

ضمير الشعر ضمير العصر دشجر الليل» . 
- صلاح فضل . 


#اغ".1ك/رثت! ع إلا 


- طراز التوشيح بين الانحراف والتناص . 


حَ صلاح فضل . 

# عا ارلا جام 
ظواهر تعبيرية فى شعر الحدائة . 
- محمد عبد المطلب . 

2 ا ال 


- قراط فى نص قديم رجديد . 


- وليد مير . 
١ ٠9‏ “را 


- لغة الشعر فى «زهرة الكيمياء؛ بين تحولات المعنى ومعنى 
التحولات . 


- عبد الكريم حسن . 


© خا كاله 


- لغة الغياب فى قصيدة الحداثة . 


د كمال أبوديب , 
# ع9 ؤا/ربم دسوم.١‏ 


- مع الحجلات الأدبية العربية . 
- (عرض دورياث غعربية) . 


- وليد مير . 
© خ*10/ دورو 


مقابيس نقد الشعر عند المعتزلة فى القرن الرابع الحجرى 3 
(رسائل جامعية) . 

" عرض : كريم عبيد هليل , 

© عل ادي 
الملكة الشعرية والتفاعل النصى . 
(دراسة نطبيقية عل شعر اهذلين) . 

- محمد بريرى . 
9 0 م الوا 


«ميرامار» أو جدل السرد والحوار . 

- محمد إسويرق . 

ك0 لش لحن 5 

نحو تأوبل تكامل للنص الشعرى , 
- فهد عكام , 

© خ"ل مضه 4؟ 


النظرية اللسانية والشعرية فى التسراث العرى من خلال 


١ 
. النتصوص‎ 
, (عروض كتب)‎ 
, تأليف : عبد القادر المهيرى‎ - 
, حمادى صمود‎ 
.. عبد السلام اذى‎ 
: عرض‎ - 
: عبد الناصر حسن‎ - 
#لعل تو‎ 
. التقد الأدبى الحعديث فى المغر ب وإشكالية المناهج‎ 
. (البنيوية التكوينية لموذجا)‎ 
. (رسائل جامعية)‎ 
, محمد خرماش‎ - 
#ع لا او‎ 


- هذا العده , 
- التحرير . 
#عاءكك/رة- ٠١‏ 

- هذا العدد , 
- التحرير . 
«اع" 4ليره-١١.,‏ 

- هذا العددى 36كها 1# . 
- ترجمة : هدى الصدة . 


» م١‏ ابام - 5مك , 


كشاف المصلد 


- هذا العدد 18686 هلذً1 . 


- ائرجية : هدى الصصدة , 
#اع” 1 1/ وجح الم 


- وضعية الراوى فى مسرحية «مغامرة رأس المملوك جابر؛ 
لسعد الله رنوس , 


- محمد الناصر العجيمى ٠‏ 


و لفلف يف : 


(ج) كشاف المؤلفين 


2 إبراهيم عبد القادر المازل , 
- نصوص من النقد العرى الحديث . 
- الادبان العرى والإنجليرى . 
#ع”" ك/ؤا 15 
- إبراهيم غلوم ٠‏ 
- انتحار الذات وانبيار القصة , 
دراسة فى تمربة محمد الماجد القصصية . 
٠.‏ غ١‏ برهم -59ؤةا. 
- إدوار الخراط . 
- أليات السرد فى «القصة القصيدة؛ . 
#اع“ ا/لارا” ا 
أبمد ريان , 
- ضصفائر الثنائيات المتضادة قراءة فى رواية «الزمن الأخره 
لإدوار المخراط 0 
#عللك/!ا-4ها. 
- التحرير . . 
- هذا العدد . 
« عل ك/ه-١٠.‏ 
التحرير . 
- هذا العدد . 
#عم"” يثكث/رهع 3١١‏ 
ثناء أنس الوجود 1 


- بنية الحداثة فى قصص محمد مستجاب القصيرة . 
#اعارك/الا١-41ما.‏ 
- الحبيب شبيل . 


- ححداثة النص الشعرى القديم . 
ماع 4/ ؟١-ؤ!‏ 


- خالد سليمان . 

2 خخليل حاوى )١9547 - ١978(‏ 
دراسة في معجمه الشعرى . 

عا ك/ا-4؟. 

- رئيس التحرير . 

- أماقبل . 

© ع561/ا. 

رئيس التحرير . 

2 لايل 

#اع"داك/!. 

شكرى الماضى , 

- الدلالة الاجتماعية للشكل الروائى فى روابات حنا 

ماع" 1/ وسكا 


الصديق بو علام 
- تنويعاث حول د لعبة النسيان » 
ماع 4 مو سس هلا 


- صلاح فضل : 
- طراز التوشيح بين الانحراف والتناص . 
9 0 ا 
3-5 ضمير الشعر ضمير العصر , 


#اع".1/ برع هذا 
- عبد الحكيم راضى . 
- (عروض كتب) . 
عرض ومناقشة : 


لمك 
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كثاف الميعلد 


> بئية الخطاب الشعرى . 
تأليف : عبد الملك مرئاض . 
«#اعل ك1 -1م؟, 
- عبد الغفار مكاوى . 
- ترحمة الشعر : 
مع نماذج من شعرنا الحديد بالألمانية , 
ل ل ا > ا 
- عبد الكريم حسن . 
: لغة الشعر فى هرد الكيمباء؛ بين حولاث العنى ومعنى 
التحولات . 
#اعاءك/لددام, 
- عبد المجيد نوسى . 
- التركيب العاسل فى قصة «السزيف» :تحليل سيميسائى 
لنص سردى . 
# عل ك/ تا فا, 
-. عبد الناصر حسسن . 
عرض : 
- النظرة اللسانية والشعرية فى التراث العربى من خيلال 
النصرص . 
تأليف : عبد القادر المهيرى ‏ حصادى صمود ‏ عبد 
السلام المسدى , 
024 لله نهدا 
- عمار بلحسن . 
- صراع الخطابات 
حول القص والإيدبولوجيا فى زواية «السزلزال» 
للطاهر وطار , 
4 ل ل 


- فريال جبورى زول . 


عرض ومناقشة : 
- صفاء زيتون : عصافير عل أغصان القلب . 
تأليف : صفاء زيتون . 
© غكا كك ؟ - 560 
0 فهد عكام . 
00 نحو تأويل تكامل للنص الشعرى . 
© ع" 4.2/صفو سهيه 
- كريم عبيد هليل . 
لى مقاييس نقد الشعر عند المعتزلة فى القسرن الراسع 
الطشجرىق . 
(غرص رسائل جدامعية) 3 
١ 2‏ الل لض 
- كمال أبو دبب , 
- لغة الغياب فى قصيدة الحداثة , 
#ااع” ص ياي سس و١‏ 


- مالك المطلبى . 


2 إنتاج ما أنتج س مقدمة نظرية ودراسة تطبيقية : 
« غ١‏ داكرا” 15 


- محمد إسويرن . 


- «ميرامارة أو جدل السرد والحوار . 
© عا وكل/ا؟١- ١51‏ 


- حمل بدرى , 


- جماليات التشكيل الفولكلورى فى «الطوق 
والاسورة: , 
#اعكل ؟/رفهرع "5ل 


- محمد بريرى . 
- الملكة الشعرية والتفاعل النصى 
دراسة تطبيقية على شعر اهذليين . 
#اع”ل 1/ء ا سام 


- محمد بئيس . 
- (رسائل جامعية) . 
- الشعر العربى الحديث بنياته وإبدالاتها , 


«#غ".ء1/ بر ل اللا 


- محمد خرماش . 
- (رسائل جامعية) . 
- النقد الأدى الحديث ف المغرب وإشكالية المناهجم , 
(البنيوية التكوينية نموذجا) . 
#اع” ص كر و سم م 
- محمد صدبق فيث , 
- التركيب الدرامى لرائية الخنساء . 
باك ا للب كه 
- تحمد عبد المطلب . 
- ظواهر تعبيرية فى شعر الحدائة , 
با ك0 ا عاضا 
- التشكيل بالرمز فى مسرح الحكيم . 
4 ل 
- محمد الناصر المجيمى . 
وضعية الراوى فى ممسرححية «مغامسرة رأس المملوك 
جابر» لسعد الله ونوس . 
ب ل لي ا 0 
ثيلة إبراهيم . 
1 كانه الخارية تودد 
قراءة حضارية . 
بك ليان لضا 


- هدى الصدة (ثر حمة) 
- هذا العدد 15506 قلط1 , 
#اع١‏ الرلاا؟ - كما 

- هدى الصدة (ترجمة) , 
- هذا العدد 15806 1019 . 
ب 04ل #4 فاص فنا 

- وليد مير . 


- قراءة فى نص قديم /رجديد . 
«# 775-7151 , 


كثياف المجلد 


- وليد مئير , 
- خصائس اللغة الشعرية فى مسرح صلاح عبد 
الصبرر . 
- (عرض رسائل جامعية) , 
# عل ؟/ة؟؟-هل؟. 
- وليد مير , 
- مع المجلات الادبية العربية , 
- (عرض دوريات عربية) , 
#اع"” 1 امس نة 


55١ 


دبج :م بيج ده دع م م رجيات وفيت بوموستعابها لوكا جرخن 


مها ةدام 0:93 ه80 “اأقأاطلزوغ 3686181 


ام 


51401 المع سي 
لام ْ 
111021 
لا5 
بالخ لخ 1 يام إن يم لاهع 1110 


ةا قز" 


ةن عط لمعه 6نه) لمملواره عط مععممع5 راأعمعومعمط نمه لرممصمقط عاءأجدم 4ه ووتائلوم 
01 108 شأقهةىئ قنط أه أيه 1 261 3 0582163 لإتاعدم أن :ما لأقمةن) مممع ق أهن©ا قمتةأمتقم قط بلومعمة 
ناذا ممناهء ندعل ورم اممو 6 06 عومقارومها عط فعمتممطميه مولة 851162 126 ,غ00 لومتواءه عط 
7167 القمعة مدعي قلط لز لإلقنامم صق لنائملة لعلنناع ه5 فلنا80 قط متعتعطف مع معطا قروم مو موعتلة له 
, 6536 لع أشاققة :ا ث0 3 000ع أن وعامتمقرة ومتناجع لزن قعل بااعهم واسطنا! .تراااناعة زمه مومعو لمع 
.قم0 اندم منتهائعه رعلهن عاطتقومم لإللومة 15 وملا ةلفموي أهتلا لقناوتة ثلة 5اى6؛ عط وممقمتوم مكل 


زط ما ماسة: 1" 
11-0 م1100 


لف 


راع قعقكء ما ثوامبع! اإمقاط وه لعووع مناه وأ أقتاء209 عط برط معقبنام0؟ ماص ومتغما مأ ومتاوعناو 16 

عط معمساعط ,جعلوع: لمع معلا ع مموساعة كممأئقاعم أن عأتو ساقم غطا ,تمقعهمعم )098 ,53218101 

عل 2ه عرواعسةه عناءملولل ع1 .قاعة زياد لمعه لمعه ممه لاه قط لمق عوعنامعؤال 1986أ)13 18 ,786881025 
رواعنه| عمعط لله غه مملعوعنما عط طونمعط ممتامط مأ غهز ؤز أغلامم عط؛ ,0 لاملا 


ول 10 ,عوعنامعوتل عالت عقة عط ه؟ ممتتواع: 15أ ممه أت ماما عط عتقلأعساء م قعاء؛ معطا تعالمه 156 
قط ,عتوملةزل مومهم قط عع عاأأقععقة قط غه متم متوعط عا انوطع ووملأوعننو باع! 8 81565 ع2 ,ته 
عط وذ لمطا716 لمعناى عط لمة ممتتوعقم 2ه تعلق هناك نات بعلاأكقععقه قط أه كأمعتمعاء 
مأ عر 01 مولاقعناو عط 6 وعلامتم ماعط علط .وداه 115 مه 63]1085نا0 موقط غ0 عمه طأعوة طثأبد كلوعل علط .]ما 
عبالتومتهقما لممععتما بعصلا لمممعاناء اقموتتقاقة أتمقم عمعط فق ريستط 6 ممالرمععة طعتطه أعلامم عط 
اعنزمه عط أه ععقمة علا وععقم لقمماقمع تال - لأنامر عط وعمتسرو ره مولد 116 ,عمل لمءزوهام عزوم لمة عمسلا 
عمه عط مه بإرماقلط أهده 3 لمة عؤألاممم أن مرأمارعمة] و طامط وأمعؤعءمة: #عفمة كلا أقطا 83556215 800 
برعزنه عط مه كرما عط 2ه كمملامتسصافقة لوءأودامعل1 م وأعملاة: أقطا عمعاص م وه أاعس كه لمقط 


3 ارقن لإكللة 1616م امه غائزئة رممتااملءعوعل أن ووموع اكه عل وعمتتمفلة تسقالة ناحظ ,لرالقماط 
مه لعقه6 15 لإلناأة ولط بأقمعمعع ه1 .كعتاكتاتةى قمة وعلاكتناهمذا مذ وععبالععممم عالإلهمة مععلممم أه عا يات 
قع أل )072 همة ععمم م ممع معمسءة وأععادتك عل برط لعترقام علمء لة)أ؟ عط 


عاءتة قلط مذ لمق عده؟ قانام روعالا مووطت اعلطف رمرؤاء لاله لعذاممة هأ وعتألننةة عقعط أو لمع عط أذ © 
ماما لعامتممةء1 (مإعوط ع1 عناه صم معامتسهدظا :اعوط إن وملثقاممةه؟ عط مه مدملكوجعيط" 
بموءة انا كه قرم غفافضقء؛ 'زمقرمم 600160 برط ورممن 660 ةأنامثاة وده تدم لصة وعااعملءم عتأوقط عط ”"ممصعة 6 
زقةة مة ععغه غ30 مل ,ععع سمط رقع امأعماعم مدع15 .عقانء قم مز كه علاعمم أه 0مة لقتعمعع رأ قاناع] 
عط 0) نا عط وبرو ولع أاثه وممتقاءعل لقمة 156 ناة ممع هأ معدع ا مسامعمة وعتالبه أل عط اله ه) ممتانامة 
عط لمع نولعة عط أه نز 1لزطتقدعة عل وممتطصم مطى عنه ,تمنأقاكمة؟) لعامعلة عط مه أمعصعقلياز 
ععوعأكاقما قلط /إأ16هقم رممتفافمةء) مه وسعت و'غطاعه0 705نامم»ع ترد م1 .م ةامطعد م غه نز أطلءعز00 
فوع عط متقانءء ممه وممع عم 156 .لقدأوضيه م م معمةسعكدم عانالموطة أممانقافمةء؛ عط مه 
-1 الإأقمم مامه ونط ععالقيءة 6 عقلعه مز لعنامااه؟ عد م - مطاهه6 نز لعقععم قة - 3ل30ا )ع5 
منط ما ممم برالدتهاءه وو )ل نقطا علملطا لأثها بعلم عط أقطا أمعىة عط 0غ أرما غط) ومتعتمقسمع0 
ومءاتاه مملأقافمقعا غط) ولمع وا قة من أعنها قط) طاتد مملغوء 1 أامعل1 لم موأمنا -2 رعنهمه) معطامم 
اعة تمنط عطقم 6غ اجء) عن هن ععبده عقلقع 6لا قلتفممومة1 -3 ,65 أأومتزمه0 مبنى وعاأعممعة أقطا 1زم 
م قناقمة 1 بمععم لل معطتعومالة مه لتك عمالةعل وز عط عقط) ومتمملوعة عط صمم 


زعاعمم غأق8ط) ,ناعم عاأممصوظ نزط لعصتقكء معةطة قط قة رعنار) 1[ وآ لممتاقعنانو ه كعكلةم معط روعالا 

وعامياو مملعةة كسلا مذ همة ملواء ولط هذ طغيص غه أملط ه وعولءاسمماءع عاط 0لعنقافمةن غ6 أمممقء 
-ط ,ل1846قمقما ع6 مق قط بمععمم ملالاممعوع0 إونواب حو نقلمتعا عمعط معما بصتعمم ذه ممتوالل و'لميامم 
ونالاك ممق عط أمممق أقط مهمع اقناععلاعاما -ع ممه لع قاكمقء عط أمقمق أقط برماعمم لقعلءزا 


عاطق بوعجاوة ,وهه8 بعلناة عن وسعتب قط متمعوعمم مالع غط) رعنادداً وبماععة قلطا ومتممععمه © 
أه لهلط هق غه مملاقعى عط وز عمنقافهةع) قط يولعةة عومعالقكء عط قط وعلناعمم 6آ .وجعط) 113 300 


غ0 بمموعاوةه عط معلصن (أو؟ وله0 غ216 موعط أن وبجة ابرمئعمم ؤ0 7325134155 عط عم ولمظاة56 عناه) عرق قرع 
الإألع عع متممط عتلسقويك زامعاة وبنم رعطنه عط ممه برأأعمعقمصممط لم16 رعمناذ 


وطعوعء م علطتوقممطا 5[ أ أقط) وامعوقة قط ,اونا .كأمامم وبل كع 2أكق اماع برسقعانكة ,لمع عط مآ 


عناذذ) كلتلق 


ينها 


عناد؟| ولطل 


أ عناوتصطءة) وتط]' .يومتممماة ]0 ومتناملاهم معطلاع كه ععلمط قط ععلوعء 6 01785 لمة ععمعلمعويه أن 
لإقاممعام1 ونط هآ قأكاع] 6/أله1 382 أقمه0111ة) مز 'عقمعموني" 105 عأل )ل قط لاق ة 5ل عمنامم تمن[ اأ/مه 1 هسنموطه 
عأققط عط هغ مملعم وم 05 عق فناقهةا غط؛ وملاعممقمون عم 0 3861213 كع ألما عط رخطهذا قمة عمط ومو سمط 

216 لمة لمانا ,طاققع ,معنو تهملعط كه وتمعووعاء 


1ل اع تند ”قصاللا قمداء كه كاء ١و١‏ عذلا ها عه عرامو مور كه فعصمء تامولة لواعمة ع5 وزه 
قف أقط؟ 0م الللقاعمة معطو ه زط لم2 ممم وتو الإة ها 5885 20103 1303[ أقط) وعناوعة 
لأ قمأكع أ كناد تقنائعة 01 اعنلموم عط كةلا موأكا؟ كتلط ,كمأو ممم سرع امم مفلكلزة قلط سم نط لعاكتمهم مل ءوتل 
قا لعطع امو مقط لترع كاعم قلط كه ازع مرمماء بعل عط أن كلام عط لعاعع لل مومقع رعط) مقط لمة غأنا أدعء 
الإأللدة؟ مز لمعاوور ماعط نإ ععمعلمميع علزولايق 


5 .لاءروب 36 ه 108 طععمعة عط لق عايزويائة فكقاك 5عتاكقطمصع قونلا قمداط ,رفاك 09م ولط و1 

لهم لماعل 1 لات كلتل ده كفمعمعل عط أ لعراوة عم 18 قمنغأ00ئم قلط هه غنات عصرم موه وسوعيلق 
5 5 0058م ,3ع]نا00911م :ول ئع0من غط؛ )5 لععلقي زوم بإأودمئئة 15 قمكز 
للك ل رعالالمقة 300 انق معع ع6 عإبرونائة غطا كتطوتلطواط فبإوهلة أوتاعوهم عط .معسععطوق 
الأطففةا/! 151 م1 . (معوجة عطا نمه إتقة ع1 ) مكلمة"' لها علط 81 أن عقف فيل لأ قة 106683 أقاء50 ملاأقوع رممهن 
عا هقة لققط عمه عط ره قم وعم وج أعتكممء عط ولإقتارمم ققتاز (كأطهتامتهما عنا8) وعسخ ا8 
ولا وعلقتم 54801 اط .رعطان غطا 8ه ع ئزوامعه املع طعته ععوؤتااة 0 ومتعائه وتعنومم ومالإميمعه 
لاع663م عل؟ ننه أغطهاا قلعو 81م لتلا 11 أقهم غط؛ عرممها )مم وغول أؤتاع 09م 6 رأومل .015أ0م التق اكمممز 
ع5 )1 اعلا ,كأعواز مناميع لفتعمة عط كز وأعروة ونوم ايز ل معط أوع؟ غطا ,لممعع5 .عرياان) عط نوو 
مأ مععط احك0155مز مه غه عام عط مه لذج1 ع قأقة ملع أقطا قعرألوعم لاقم عل زه أمعورمماع بعل 
ل ل 0ع للمعءغ 5تروامصع ووتاعنامم 81801 اك 5 بووالمعمم +31665)قناءرك عقانعلاقهم 
عقن 6ط ما ورموعء موؤاج 16[ لاملكأنا غ8 2ه لإلألهعم عط أمنامواك 0 ]00 قة 50 لزهلا 3 أعناك لأ كعناق 220010 3220 
غ1 تعالف .(لتفطمععا! عط أه ممعوعا ع15) عطوظ إظ' مويف أشعناه051 مأ عأمصيو يي :5 ذة ,وفمععه| ؛ه 
عدا الناه معطا قعتمء عن1) سطتققلا اممتكز تأثولا واهذا1 إن عأمتهقية 5ه ,نأعلامم وأقولا! ,1967 عن عوعاعل 
قة لقاعمة عط لوه ععناعياة عط ما اناه لعطوياة طعتطه كاعم أوعتممزقانا 6 أمعقع رمعم 10 نوع , حول ابن 
مالا أقنالاا لم1 مععاروين للقنااعة العأه1 عا تتلهة) واقوكاط لعسوو ]كوو أممامل عط ,مدل بكاعنعا لوع نامع 
8 اللاة عط ) استنقطة) سرولا ]1 وميقطة إذا هماه عط ط معط 6م ععل[) ما لقباعع ااعلمز بيععاووب 
أذ .11103 أن 5 أهاعمة أوعأعل ؤومم عط مأ كاقتكرعم موأومع؟ برعم وأ علهلا أظ لمة (بإقط برإفيواه 
1 ع1 -1 .واتقصسعء ومتسولاه عط دلقم 1/4301 اع ,ذا 69م 'فمتا8 ذه بإليؤة نط ؤن ومع عط 
علوم ماء عل عط عل تووومتة ومملع بعل توط رماوا ملإؤاارة 0 5أتاعقع رمع 5[ 09م 5'مم141 مز ريامع اأطعية 
تفعلرماولط / أفراءع | اام علاألعطع وم ترم لمه ممعل نه كو أقلأة 509 عط -2 .ولررو هأ عاههنامة ذققاء غط أن 
قاعلا0م قلط كن اأمعسرمماء بعل عط أه عوعيام ع1 -و مهفلل غمة أعأكممع زه وعوزيط أقط) ولواب 
ممع ال أمأععمو كلدم 8108 ع4 .وع امم لإتكقم لعمتاتقوره م ععمؤأوعااة أه 01 عط وعمافة مم 
مألا أه عل ل عه عط أهطا قملعع؟ لرعكزه 16 -ل ,بواوهوو 8 معترمي أه كمسعاطميم عط م1 روج قزم وز 
لق ققعأع كفك 8ه افترم رمم عط اتقط) 411 رمملا ععمه وز ولمع اميم 0 قغناقةا كألا 8 كأ 201880119]'5م 
انام ممم لإلطونط 1136 عتهقهة عط أة بلممة عامرأة لمة كقعكء طاه6 كأ عورفناهمة! ؤ5'ه8115 -م بواوميم 


) '*مؤأووتلا اك أقط'ناءا مه قم لأهامة/3» #أعلامة هة ؤعكاء يا سقالة نه8 و51007 اي ,مععوروكز مم2 ه 
لأمماعع5 عطا ها .قلععو8 لعصسقؤهك]؟ عتتلعه لاؤأاعووم غط) لاط أعلامم خ اناد6ة (كقعها ب )عوره2 أو عدن 
مقععمع هل مز كمملتقصعهأفموئ أمتمععلمم عط عمألاء وومون أة كطلة طعت مملاوعنان ة ككلقمم ععامه عط 
ع رعمءء عط مسلط ه؟ مستلممعمم .63 ناأعناماة لقعناكلنك 6 أمعصوم مالع ع0 المعوعع عط متطتله ععننومة ا 
8 - تقلط هذ كتمع 1ة؟ عفعط أه ومأمنب 1ع عل؟ ها وعأألاوة > علالى لهة أكتائة مد كة طامط - ولوعرة8 عن 
ع8 كعؤضقك 5قعم ان أعهعو2 أن عصروق 1 ممللفعى قلط أن عموعد عط ممعلله لمة وع موق طمتطيو اعم 
015 الاك علالاعة 5ل .ألاع؟ ممأمعقع +أاعد ,قعمه مه وذ ]1 لإمتاتكم 0ل ممأأفعنال نه لما ومتاتلد أه اذوه 
ملا ره لعكوع رمع ذإ ملاعو وال وأط1” .عق ناوعقال لفعلئلى لفممعئعرة فطل طعتد متطووم لواقم عنعم لوال ة نوم 
.56كنامع ةلل كه اعنعغا عط) -6 بعالتومهم له أعوها عط عق نوزعبع] 


وض 


ع معموعط مونعممعنهأ عل 6غ قلو16 معله طمتطبى - قععاه؟ 04 علرمقطاميرة أمقة نمت نط لقتل عط ,00ةئقم 
انه عل 01 ومعنالءنمة أقعوتمصوعع مهمه أقمتتمقمعممه) ,لقعأقناته 


#سنلمة لا )0 ورواط علنمسة :2 قط ها #تطنعيتن5 عتاطموورة' ماعناعة قتط مذ ومعمامعة طنهغة8 لعسمؤه51 » 

. متقتاهطندلة عأ م طجهاعه عن 6تنلعنماة عثاطمسدزة رمتطةة1 أ5 كن عاعمة عا أقسوعل عط مذ مولام تنافقة عثقوط 8 

د ععكأه طعتطت عه مقتامطتصرة مذ 20060 ععة طعنط مسعلةة1 151 برط ولزهام أمقارممميا :2:08 قط؛ قع مزلم م11 

51 أه عابنة عل ومعسوعط نوالمولتاسله عط وعطتاطهتية 216 .تمقتامطتسرة لهة صتعتدهتفوةرمما 4ه متتكتم 

أت ممنومعه امتادنانسرزة فط ومعو؟ لمم فمقط عمه فطلا مه وععغتر؟ طوعف ألتامط دزو 2ه مابزنة علا لهة استعلةا 
عطقأ عط هه امقتممافوء متها 


و عا لمتقة عأعط) وماق للها لهة ,انها ة'دمنطةةة أئا هذ ومنوث؟ 04 مامعتمعاء عط أناه كأمامم رعالر؟ 156 

ع هذ مسملعة #'سنطوةط 181 أه غمممة عط ومافعللها مقط 26 .قلمعوع! عتدمةتقط2 هه عاعم:0 
ع .قعناة متتصقاةآ قة تغط دمحن وماطؤمؤوعط مممعط ,ففدعوة! عذقط ده دملغهام30 لهة مملغةلنمتسقدس 
لقنعةلاعغمذ عتنسح قه تلإقام عتامطهدزةو و'ستطةةط 81 2ه ومانقدالدبه لمعلا عط قعومعللوط مكلة عله 
بوط للاوطة عبوملقتل علاتفسوعل أقط غعناء0 واستطوا؟ ا زط أدعتصناوعة قلط كرمممناة لهة رعكناتعنماة 
د بعتب ك0 أمامم لقنوعة لاءأها لمة بمودعأنا و صو واطقناتلة؟ 6ط للنمطة عنوملوال قط غقط؛ رعلة؟ بمدععانا 


/أنوزمه - مسنطواط [8 ؤه عاءه؟ عط مأ ممماأةمممه بمقصاط 6ه عتعع لهت قط طنته كلقع معط مم8 156 

اع نع تصقع؟ عنامطصتزة لقمه6 303 هه صسغط ممعلوع قط برمط لهة - عتهة / مقط ,لم6 / فهله ,نامع 
عط مذ أققعادمه لهة بنع ولتصياة زه معسلة؟ قط ووامعملل طنمغة؟ ,طعومءممة 6لالنةتقترصم 3 وملوتا 
رععأمط مقط رطادت 06 مأمععمم عط 0م2633 قة ,كأقتاهطتوزة عط 2ه غقط) لمة ستطلوط 151 6ه بإطمموهلتنام 
نا قنط لمة عاننة أقنامحاصتزة ة'دسمنتم ايا قعمتصععة مقلة 81165 126' .عه م3 شه رمناوم تتقاعناظ 
عل عه بوعاب و'ستعلهة؟ 1 وعنم معدلل لهة ,رقده201ة لسة وأمععهمه أعو 265 2ه قعلاهة أن عناوتعطعة) عط 01 
هآ .أن 2ه عاتهه عط مضه أكتاحة عل وععجعط دملاقاعء عط كه لاء« قة عكنا قمة عو وقوجاةطة دماهامء 
لممومءل ععة نرعطا أقط ,قعل أعدعأوطة ععتامطمزة ماعو مقط و'سنطة؟؟ 51 أقطا كأأومم طيامغة] رممأقنااعممه 
رده ننم تقكتامطمتزة تقدماقةء ستل دهوه و'ومتطوةة 81 تقطا قموع نط .قعجين لمعمجعء!21 كه منا 

أمة! عصه مه ممتع من 


عا 0 ونا عقوم كمةع) "تومو / و3 عمطلا جا وملتوجيوا! 4ه وعلممءة1! م1" ماعتاعة و'تقعقط1 |8 بوجل8 © 
ع0عمم عا طعنط؟ ها متمعع 2 كا سهمم /نره؛ة فط أقطة تمتقك عط لعوهمه؟ نادم ع ,ممق صقم 2ه متقررهل 
عدمناة 5اغأ هأ سعمم مط سوط سممكتك غ1 .معشهقه ماعدسدد اذ ه) أعللقتقم قشنم لصماة غط) 6ه عنقم 
[ .بماعهم لمة 582232608 أ0 عتنا كته لعمم لمم 10م -فكلناته ه طونممط وعتلاة؛ بدم)ة ملعو ؟اه؟ ممأ نه ستاعها 
لقدوتمء عدم مه لعفقط ومتام ,”عمقل عترومعع - مقعم" كه ومتكءه غه لملا علط وعطتمعوعل أفموطك]ا 
عه عنمقة عط غة صعطا لممنزعط ممع أناط 63رمع8 


0 علره؟ عط 2ه كزةلزلومة قلط لإنامعط؛ تمعمم / برماة فل هذ مم قععقة أت وتمقطععه غطا وعسصتلتياه 216 
عل ومتممطمتههء كز .لمكم !8 معتقةادهكة لمة 'إمةاادلةة؟ [8 يعومواط -- 19805 عل 01 21165 وا 
2ه ووأقنة ق ه؟ ملستامعع عأطهاتناة غطا عالالاقسم تاعلط قاء6م25 عاقتسعوعك هه لقناقأ؟ عل أه ععمقمم تا 
عطا ,)سقط 5 6غ ومنلدمععة .معط لمة “راتقمعاما تلاط أقدمة غك05؟ ,إمممتهسهذ عط مه لقع عط 
علي #مطنه غ15 .كنامع قمع هنا قتا رمعلقلط معطا صمع؟ تسعاة مماكاء؟ 2ه لملا قنط؛ ها ممأند ممه 4ه متمقاء6 21 
لمة عممءلمممئة مم +10 غققنانو قناونادة2!ة عط طونامعطا لعقنللة وك كذ ,عتناتممعة ,م006ل! هذا 04 
اثلاث موعط مذ عمأنهه1رع:مذ عط وعمرمععط تعطام كاعد مط ,راع تق سكانا بكقط مد عمطنه' قط طغتيه برمممسمفط 
16 


ومةقامء غطا نزط لععامقها قمهنهءقتلقيو عقاعممة مط كاعم مذعط) 04 وعناوتمطءة؛ عتوملوتل 156 
ادعمعاء لقنأدعهوة عط مندمومعمة: ,لإلتنه 6018 دممته أققء كتمهاة املع قن .أع2200 ماق ققد 


١115 عناقة!‎ 


ف 


0:3 لمتقا؟ 3 ]0 عل زهعنلم1 56 ,6ق قناقهة! عناهمم 8 15 6 أ عو فناوهةا عن ,م2 نوزم :120 
كثزةالالة ,امه زطاناك 5[لاعلاعوم 3 06 كاعممقة كناولتة؟ عل أطوتلطوئط مقطا ممطاوء معتط» ,نرهمام هه طاعم 
أوطا غققناهمة | م 15 )1 .علومة عناوتاطه هة 12091 تزه لاله ,قئزة؟ اقيثو لوه أناه وهتلمع: نز وللهغ06 نعم تإوبعو 
8 03 لهة لإلعاعتعولل - امم رميو 8 06 1068 هة ,816 امتمقها ,هن ماقستمع )ز عم «ةاتها؟ مط 6غ وامامم 
هه ) ”مملؤقع جوع انق عمسا" تعنلمه مط برط لعللف نز من ١‏ أنه كلك م20 غ1 ومتمامك ,رعمممنولك 
.(3556866 ,0 أممعهمه عط غ105 تمر أمولالى 1 لله 681يوناة 10 امناو 


فة أ6! عط 01 قعناءءناماة ونج لهو متعقنه عط طغوط مذ لمتتللم ووه 5 8596008 01 مههناومةا 16 
6 0365م 6686 ,قله أقةءرمرة ومعومك قاذ 5[ ,كاوها 1م لش عناقتدومنا 115 مذ مه لامو 
ع قلمععقمةنا )1 ,عموام لمة عتنا 05 قه لأءل كه رقامه زمه أن 4 وطا :10 ومنما؟ عناهمم مط أن مموعموهم 
دع باع 00180100 كوم هن غطونا قمطة نهة ومتموعم 04 قأء 16 ع متتو معنا مه علره مهاعم ,عتامدمقل 
عطا هذ فعقرع تساناة وعتمممعط أكرع) عط رعققه قنطا 16 .4 عاطتما؟ مط لم كاقة مط ,مارمه مط مه مق 
.5 لانقتناأط 320 غ003 لطودامعط) لموم مره لإأعقسقتن ها غوطا عموموطق ده مصرم 


6 لهة 65 ثلة نان عناق ماع تقطه 15 عأق رمالل لهو 60 05 موقنوهةا مط موك م1 ععلرن م[ 
عناع0م 014 لإأعامة 8 01 ععطتهناه مومقا م وعتلنمة معاليين 6 ,أكة) عط ها فقعمء اموه ما1 ك0 وأمقطعمي 
ااا 6 ]0 ععهةهتته ملعم عط 0 بإكلاوة؟ قثجرما موم 1 .6ه 05 6100م دما م ممه طعنعمة أوطل قارع 
معطا أن لاتقاقلائناة 8 طاتة وعلبالعومه 6عو2 نوه رلوء عا 18 الإتاهمم أقنم2006 مذ مموموع 4ن 
عط 6ه كأ ةلإلههة نط حدم لامعل مقط عط اعتطيه 8 قلطا ومارز!06هنا كدمنام تصنففة لمعنامرمميل 
2506157٠‏ 2200668 هذ ووأقمع ستل أ868لمه0م ه كه لتقيمه؟ انام عط طعتطه لمق كلدم 


طقلدة معد رلممة لقو طقلد؟ "مهم مط أن ومدمتتمممه مزا؟" | إجامو! ين ممدملمموه0) م1 ولولاسة ول وز 6 
عنام تسزة قط 'ماعمم لقع ةللدم 04 عأوسورة هق قة (1:663 الطوذلة) ”الإهآ لظ مموهعطة“ ت'عنم6و5 املطة؛' 
عط 01 01 عملم عط ععطوعمل مغ وعلن 6 ,قعناومتصاءة؛ لمونهه 1م توم 01 1229/23 ,لإروافلط 
طعنطى قعنالة؟ 0وه 3 مناممج عط أن تررم بامعوزل مط 0 031ناتمتناققة ملوع ومو وملعم مز 
عط مأ قمم لقاع عام نوعو 6 عأقلنوع, نوللمء تسمويون تاعلط" رققة يعقوم معروقهه -لام؟ ع مؤهز للو1 
© تنأ ”قمئأة لقنحعم» عط قععة؟ علط .مرماورو علمه والورتمل 8 أ1652م62: لزقطا ,لدع غطا هذ رعق مو 
تأعطا مه عمتلمممعل وعم أه هماقم لع لمع م رن قاعو لهة كام به[ لائنة01 10هأ سرعلا ومكأقمداء رعو مومس 
1 أقعقة عتاملدومنا لإمقسامم مل 04 كشا لمق ج 1097631 موز 116 مم0 5ه عوعوول 
8 04 لمنط ه كه امطمرزة هو قو كن ,و أووئ هأ لهقاة وعمع واتنوطو5 أعلطم أقطا ممتم ملقم عماامد 
عط 0 ألناقة؟ 8 قة غومعة تق "لإامطءمواعم مهمع" و عتنامط تدرو 1 1126 ,(امطعمةاعنه عتاسقتومء و 
,8085 لقعءتعه1متوعة أ 5ل لالههة عط طوناممط1 ,أوععل لتقاتلته غط؛ لع سوملله؟ أقطة مأعوطة أقممومسم 
أقناكا؟ عط ,ؤلتمس 6ط 05 زتامقموممه) مقطا ,قوم موتو عتسطارط: عط ,قهنامهه:م ,0 موتعة مل 
لقعلا أه وعمتميع 8 5عكقنام لل 21165" عط ,رقتوهمم أن بوإماموب و اهز لتهولة مط كه هممن مان مومرممء 
3 قا لع0:مم3 ز2ق 4ه عناه؟23 مز 9 116 .أمأمملههةة لمملاع رمم )و مبنسو 0 :0106 هأ قه04180م10م 
ملم ل نعو غئه01م لها 0ج اناه فأمامع 5201 55163 6006 قا 02 عماءة طوأععل عط 10 بام نالوم 
0 ,قم تنائعام لقناقا/ا مامأ معط 5 لمة 80106 مهم مطل 95 أقلة عا :قتتتممم مط مز 
مه أعأونامه وما ناعوم 6 15 ع020؟ م200 للع وممع: لوممعو ميل ”ماتقوعمة" 3 06 مامه ملم قط ده 
1833806 - تممه له وع هو لمما 


ع صم ملع بعل الوععده عط 2ه وممغقعللما أهقء لمعك 8 هه كموق أل عنمتمةةد عت 10 ماع عم الميو مج 

/ عأ !فتسقمل وأسعمم عط مه مممأوتاتل عتقعمقةه عط هع ع جاعة ادقتاء لوم م قعطمتاطهاقء لهة صسعمم مطل أن 
01 كأتقاه 8 ,رسعمم عط هل سعاوزة علمه مأمولماما #ظا هه اطونا قلمطة مولة غ11 ,عتنضقم القوتدني 
عا وؤساءعطموعل هأ قلععععناة :]لعل عق رقععبالمع20م ع الإلقمة عوعط) لعاءدلممه ومابة1ظ .باتلقيمع ماما 
لودع 6 06 ممم وعقتهولة مط 4ه بورع ومموزل فط مه لعقوط عنة قومتقساعمم قنز ,جرم مط أن ملم 
كاعة عغعمم عط كه 6 لقأمام فط ,عأمهوعرة ,40 - ممأقك؟ لقمة عط كه هملق سدم عط هذ مأمعمدكاء 


مملناممتا مبلتهميى لملاتما غطا م1 غمه؟؟ ملقع أمطا عممةتممدة عالمسصسسقى فط مذ مهاتوم طعتط» 80610 , 


ممم «مطاأة غعة قط ماعة! قاعة؟ مأمععدم مه لقموط كأ تلعومءمم8 لوعناى منط ,مما مط 16 ومتمعمععة 
مده مل ده علتماناه مط ممه ملأقمة قط ومم ج56 علمنا عط ومطمتاط قوع طءتطبد 2ه بصع #معولك قط “لجقعط ره 
مجعو زهل عمتناوملاً مط 2ه كت#ازلهمة 156 .ععطنه قل هه علوم مذ ممه أمتاعة عط مموهة رلمة مقط 
م[ قاعة املد هتفمم جه قط 04 008 هلتستمقة قثط قلقة 09 مرماة جومة و'علانى معطا 0165 هم أكة 01 016 
لدمةبه عط لممغومة لمن 0غ 0806 تأ #ععنتاءناكاة فلاعشأهازة ممه ملمعمه وعع بام متطمده )هام قط قغمتمةرة 
11 عأموط مبن وعبدمو06 قط ,لزه قلط تآ .2866183 لمندمعممط نمه تمعلعة؟ 5)! معتلاناه لهة تمقاقزة 
ا ينات وكا معمط امل #منف متمد 886 .دمانطاءاقتك لمة وملاعهافة بعاعه؟ عامشهمنا 'زهة مأ 
عط ,لإللقه1:80180' .“صاعمم #متصع ممه لمة بصعمم لهده 201 هذ عوومعهمم وب موقط كه متاقدتاممة عط 
ع زا لمتاممعوعوط ,قعققصا لمة 0:03 01 أروبوع مدع ومععقه د نزط لماع ماق وول مملممها2؟ وأاعمم 
وعوه ومنقمممه مؤنءاقة ,ماع لاوط ,لإتأهمم التمم ممم 15 .لماعلل علأهمم أن عموملأئما 35008 6 
متم لتنا لقعو وا دمءلل عنهمم 2ه عممع نكما علا طمنطب مذ لاعة «وامدم ععمد لهة رعلممط 
عط لأه دممنا وعطءده براطو فطعم طعتطه 10تمه مرعممه عل 2ه وده تدم ومتومةف عط 0) غناك 5ل قتذ1 

5 لاك 


5 وملععاعو أن قوععهئم مل عوط ولمامط طتلقن4ة أعلطف رومتمومدم ا ييا 
عط هه عنم مكاة وز ون .اموس عأمعوم مط م فاده ومتطمنا ونوة؟ بصنهمم عأطوعة لهدهأ)ن0ة 
لماع تقلع 118 عل م5 لعتقصتاطيى معطلأة عمة كمرةا! لقعنعه! لعتطه مذ دممم مط ذه أعنه! عتعمتامة )6م 
.قممه0ةامصدم أقأتعلهمه ولع صما تغط متطاه معنزملددة بإامصسة معو مه لعزه! تقمعنقهها قط 
عقعاقطة 150 902035 وم تلم أقمةما ومناءهة0[1ة ]0 قوعم0:م مط ,عمعسمط ,بمهمم التدرء10006 
لومع 56 مرممععط بععمعط) ركام معدم أعقتوطم .قممتقدمميرة وعمطمة )قت 02 أعأ6! علا مه 660 ,رقام2 0006 
كاعمةا عأومةامءؤأل ن وعلاعاد لعقنا عوقناوهها ع /إأأقةمناوعقممه0 ممة ففقف لإمقت هذ :ره علأعمم 16 04 
' تلمع 0: وعمك ؛أ عل طءتط<ه فطمئا عط صم 


مذ قط أناه كاهامم +16 عط بلإقاعمم اوتمععممم ذأ أمعصمعاء امممتومعمع2م 5 مهعم قوم 156 
وم وعوممة غط؛ مه 560ه5 بومنب؟ لعللة موده ع معمكأه لوتعمعع هأ هلتقم ممح عأطوعة نهده8 301 
مر 8 غ8 أعممقة 6مه قعكوناء5أل أعمم عل ,قلورمل؟ مقطنه هآ .ه580قم عل له ماعموقة مب علا معم جه 
ونط) هآ .لالمنامع ةا [نامرأة واععمفة وب 886) ومتعمام»ة ين عاطومة 'القناةنا 15 أعمم 3ه 6163 
ع ,مولث بوولوا؟ #الممقطع ممم ق 0غ تعألاقة) أقطا قومعمقط لمعوماما مه وعترمعةطة «ملقعقم ,عقو 
ما معمتصسع2:6086 عمم وأ «متطقهه قاعم عتامط نارق و-تعقتموه عط مد لعقتموأة عل وعم سوعط منطومم هاعر 
نط طلابط وعمع ع2 اعم اولمع ممم عط معماء بمنهمم أقده )801 مزع6 0 لقو 1أ قة برتأعمم التدرء2100 
نفك ومونتوء5 عجو 156 .مملعءال علنعمم لمعللةاع6م؟ 8 غغق06 نه موتكماء؟ قلط 'زمعةء 5غ قأمه؛ علغقتاقة 
07 ايك لين انك معو انه عط مق ععلأتهونة قط لم لم أتهمأة عط معمبوعط وتطقده01 قاع 
04 غط) 01 عره غقط) قعل ناعوم 16[ ,كاجع) أه معطتصناة 058 لإلناغة اط مذ عم نام عط برط )ناه أطوناهط وذ قتط1 
ممع طعتط؟ 2904 3 رعتلا 04 635 قنام 005 15 5661 184 /5غ66م وتم لمم ها وجماعة؛ #لاأأقعممه اقممتهمطم 
لانم ومتومقء عجوب عل 0غ مملعواعم قاذ 0ععنااء نما 


تعطاومة ذأ "تصعوط الدعء 1150 عط ها معمعوط4 0# موقناوشما ه(1" عامئسة مم26 نامطظ لوتمقة © 
0م ونم لهم أه تغدامء عو مقطة ممع كلل قط ممتمناة قط طعتط» مذ توم قم لوعءي منطغه #امصسوعة 
,ه :مامم عط صو مستدعلمم 2ه أدعصومماء06 عل #أبالعطعة 5 قأماتزة)31 طمء« نمطقٌ رعاءه؟ قلط 12 
لوقدميوه عل هه أطهنا فغطو 6غ ومتممط رقمو بعك علأقتنع هاا فة 1009 ,105 قلتوقها رقمتقا أه عأ 
بوم وعه1 03055هناه؟ غطا نز[ 0) وعقامقة رماب قط قط ممم مماو ,تمعمم لاك 
لعدهةنلةة ذأ لء)مه: ومأاعمم لقوه 2305 عناه 02 معقام ما مة؟ التمعممم زط معنامقها ووأاعمم عأطوجة 
مز لممموععلع: مط مغ 266201 غ118 جمجرع لوعنأنت نضة لمعنوههاه116)00 وكا عمط بلوأثط 16 مأل 17مععم .اعم 
مط 0غ 06نان)ة علانالقفمعة رهط 8 ,08 ,66096م5615 بسوعم 4ه 3100 لالناء ع 107 بروبو عط عبنوم 0غ 0606 
ول قلط 04 كلاه قتعاز )ها ناوا مط 0 ل0هه كنا لسناممة 50:10 


تالادذة كفاذة 


إفف 


عناذ5] 1815 


قلاط ة ممع عط م تعلمع سيد زه وعل1 عط طخل لعووعوطن عنعن نبرمع للم ط)ن!1 اث قط جامص برامدووعععم 
كنا لم06 01 أمامم لمتتمع كلو وعامسم ه لفط نعط اقل علق كممصعل قمتمرع8 عزة أن 


أت 80 هم عنهةنا غطا 01 ذقع 39/8122 )ةج 3 10 وعأتتافة) 236 هه عوعنامء5 1 المعنكاووعم ماعطا ,أعة1 و[ 
05 ,أعتقومه ]0 5ععمه] عاطم ابوعمز عط طكلد علللام عاق 8ن وعامقطععم عاطق ابرعم عط طعتطه مأ عممعاوتيرة 
105 أقطا اعد عط لعلقعلع: ققط ممع إلقوطاناط أظ كه لم9 ع5 غ0 عمو كه ؤأةلإلهمة غط) بلمقط عوعطنه عط 
لاط ”ولإتولرك" تمعمم كنامسة؟ غط؟ 2ه 5أكتزلقهه قلط ,مكلخ ,لتك 02 تمعلة اتناو فط وجم نواد أمم 15 غ)ة1 ,مرعل 
لقلامعاكلت «عامصم قتط هه أطهنا لعطز مكلة مقط "تقط© لذ مطلو5" تعمج ورا لمة طنزة بطل بممام 
أقنككة) ]0 نعل1 غ0 10 عدعل غط) 05 وعتب6عنطاد مغل عط لعاملا رعممممعطصدة ,وقط لم3 مستمفوعم 
نامطث الاوطة وعأعماة عط 0 عمرهك 0غ وععممععاع طنا كممأكبااعومم قلط كأرمممناة معام 14 لملاموعع وز 
لقندكة؟ 01 ذف أمتصمارة عقة 165ماة عكفط) ,لكلط ما ممللومدعة ,تمقطية لذ مأ للمطعنك] (غا طنإج'باط 
لكقعهم أن قغعممع تمهاد ععمععل عط ومتلاءجمنته أة كله أقط؛ وجتللعطمنه د كملععم؟ 1 ,لماع نلمممع 
عط كه عدممة كعهمء أاقطء دكلة مقع .ناعمم أن برروأولط غط؛ غتامطة 5علة؟ وولأميامعة مقطا ععطئهء 
ا“ مسرعمم عط لسمة ,اممعمعع مز ومع ولمطسطط اط أه عم عط معبكرععمم وعلكلت وعط)ن كن قووأوساعمم» 
نلاوطاث لقسق؟! .10 وعالاقع؟ عط ,كأسرلقهة قلط كه غطونا عط م1 .ملقناعلايهم مذ طبرة'نط؟ نمطم برط "لمبرإابرم 
.”قلإلويرم أ" أه عسعط) عمقمتومل عط ؤز مم ةاتطتهمة غه زعللتطمأاعمز عط قط مملاممعممء واطععر 
غم معفسضعط وماووة) عط مذ لعماءرعمم هملوتا ععاممرم م ذرعله صعمم عط أقطا مأامعوكة مرعمم8 
تأعتاكمم أه «اتلأطةأااعما عط قمهة عنقا أنه والللطق لعن 


0 )م6 أت تنة كز ”ازع 1 عنعوظ عط أن «معساعءم عام[ لعن عهعاسا مد ملمووو1" ماعاكة وأوروزت نطو ه 
عط أه 5عناوتصطاعع) عاعمم عط قعغقلناوة؟ تفط 'زمممسممط ذه متهم عط كه بسعاء علأمط عه هد اوتاطمامه 
لاما توعمم 0483 قمتلوع؟ تقعتاضء قلط طوناموط) ألة) عتاعمم عط كه وأو زلههة 01 لمطاعت م وعومممءم عق[ .معمم 
عتققط ععقط) مأما من ]أ 200 تصعمم عط أت عمناتعيصاة أهمه؛ غط) كعمأكقطممة فاط .سمقصصة1 وطخ 
عط؛ أع206: ,رلمقط ععطاه عط مه ,للق أعة زطناة 01 لأعامة و 5قعرمكه ,لمهط غمه عط وه باعتطس فعمم 
لكأ 0 عطاق 01 وللأققصط عق زوءمرعل 0 1635635م2 0288! عأعلاقة 3 بأومل اعم عط ,0 ععسولوطة عتمسطابرط 
عط 7ك نقعتمعط وبا 5اعع27ع, عمه) كلاملرةة 3 ,لومععة ١1‏ 300 كأقعناومم عوماواب -ط لاد 
10519 لقع لمعاداواما علا 01 تعلأع 8631 أةتناأعناياة عط حط لحلرة ومتمدلمز 2ه ععولة أوق0و لمة أموو لاود 
وتاك 6 .هوأ غمامل؟ ؤه اعة عط 5 هوأوكتتسطياة أه عسغط؛ عط مخطوتلطهتط غهه؛ عتعتتود مومعو ح لعل 
3 ]0 كأكقم وبا غطا معمواعا كةكناقعق [101208 لقة اكاة) عط) مذععع؟ أن ومتكترال غط) معصتسمعى لقعم 
#متسمتطمعاعل ما ولععععنة 3130 6م عط ها وعتالزطء أممععتها لمة ققصرط لمع عط 2ه ممتتعمية عط رعمنا 
علملأمقاعم عط معمساعطة علدنا عأمع مم1 6 كنات كغمامم مكلة 118 .سعمم عط أن مماعمم مكلام لاقيو عط 
الاعوء كلل عط أن ققع مع للق مع06 3 0 كاقع ]3 للعتطبة )مادم ة ,عقن قعنوتصطة؟ عتخولانااد عط 820 عسسمعيمة 

.أقمة أ ممع فا لههة اقكنكانه غط؛ ,لقاعمة عط بوسمتمفعص ذه وروز 


,2105 اع 01 التفاكلزة عط لع بمعوطه لمة قاع ممتهرمء عأفقط ؤاز ممأ كيدها غط) من مععامءط ومأتواع 
165 .لكوي عه قعماعة! ع لدعم عط وممقعل هه مرعمم عط كه تزأأونا عتأقلكية عط عه وعطاميج رم اليد علا 
مكلة عات 6؟" ,5ع ابعل علإكتانزاة كن لإغلمو؟ م نزط لعأمدوممم 5 اعلطبه عوتجعيرو أه أتمعمعاء عط؛ ملاعم 
م اإأنلة نال :أله عط علوم طمته طعتطبو تاعمم عط مذ كاعلدع! عقاوملا أمعمع قال عط مه ععومة ولط قأنام 
لوتنععيماة ععللقصدد عط؟ ورمنهلعياء نز ولععععناة 6 الإالقماط .عرمنورمها 5ه مكب غط غه لإاتموزايه وم 
معغ بجاع] عممع0م0موععرم 5ل15” .مرعمم عط كه أمعسمماء بعل عتتفصعط عط م اعالقتوم منء أقط كقمهزوتاك 
لمعتمطعغ عط أن فأققط عغط؟ كمرم] معمم غط؛ ,0 عقباعيمو- مععقم عط ممه قعتنا يصماة- ووملم عل 
أة) عااعمم عط 01 عريااعياماة 


عقلههلققع ب وأعاقة 5اط للق اناة اغلطم لملتعطنين مز لرإعاعمم مععلمم مغ عكمم معط عا ه 
غ8 أذ لمة كزع صويع؟[! د نه قلكزاقمة عتالائزأة ه عأعولمم عاط *,لإمععوظ املوعع 1؟ دز سمعموموء راط 
ع0 أقانات عانا 10 لااتسأكرهكىم كال كعمتصمي علط كاعد مللنوعى غطذ كه لأرمد معممذ عط مثمذ معتؤتاغمعم عم 


ضيفي 


واألاقع: وأع00 غأقهم 01 مملاععزع؟ و كز اولمع مويه ه) مثنامء عل قط نزأوه مقع مقلع مط ,نمز 098هلن1 
مأ مانام أقط) قعنالة أه تمع غذلرد بصمرع اتا لعمملاتلوي عط ثه -مامطسعه لمتعمم عل عط -ممه1068قمم 3 لا 
أع208 منا معمه قلناهب طعتطد ممه لوعي ولق عمد فط 2ه وملوث؟ أومتوءه مق 16 1680 ,لتنا؟ 15ل 
3 رمم غ0ق هل برعل 14 65 لم هتمة6 52 عقة رعأمتمةنة 05 رعلاعمم ةله قأم متمعمءة 0 قمو م820 
مم عغتناال؟ عط 5غ لعوسطة؟ ذعامه! أقط؛ لمة ألاغوعرط عط م عأوءموءممة دل تق للعمه فط 5ه مملوتل 
كتمع 200 ,لإأغمعسوعقمه0) ,لمأققعمميرة كه تمه عم وعمتنوعء نزأطة مم1 بماهمم هذ ممتفثا لقمتهاءه 
عط كأععقة أقط أمععمرم عاأممقطع ,متهم 8 5 )1 الزلهه 7316 أمةزطناة م سمل 560م مهم عط 6762م مقع 
نه ومتجمعع6 امو 2ه عأتوبه 3 02 عققنههقا عط ,غ230 م1 باع برومة )1 هأ ع#وقناوائها غط؛ لهة :16غقم عه زطناة 
مأ وعلاعمم أوتمععل20 عمقعل تعللاىه عومد أقط) متك قط مغ موتك كلمع 00 قاذ أه ممأفمع ص أل لقأ معفوة 
عقن #قناومة! غط؛ 04 كممة) 


عتقهطة 5)أ ذعقتزاة80 300 ,غة؟ لاه هق ركة38]! امام أن "ودرعمم مسقا" عل وعوممدء للقطنطة طاو ا8 
تاوطخ زط قمرعمم قعماتصمقعع عكاة عط .تعأقامع6ئعقعقلكء أقلم2ء200 15ل جه غطهأًا لعطة 0غ 5غمع6مممتهم 
تعقرقة قلط انام 6 قتقهة -مملأصععع: نصوعع1!! كا كه لقثلا ك0 أماممع عط سه ,ممع م8 رعسنا قلطا #مسقمسة 1 
م 3 2101 135 الأ م2002 ]1118 مأقنالعوم عط 6 قعطام عع اته 156 .قأمعمعاء أقلممع200 5ل ده 
]0 ا ه 0غ قلقع! لإلطوذتاعما طعتط؟ ممأكت اناك م نز5 لعمقعل 'زللة دعوو 5ذ غننط أمععممه 
3 قهة ومتأقلة لل أقءممتقة؟ للقتأقمة 3 ,كهمتقمع ستل عتقو6 ونج 763ا0م1 مقتامع200 رأزمطة م1 .لماعمم 
عط -16هأ) كه غقغا عط لمةأقطات! مغ كنع عط كه 'إكاللطة قط قه لءطأرعوعل ع5 مق طعلط؟ ممتقمعتمال 0ممععة 
+8 02 لع80 3 كه عنللة عتقماعنها عط 4ه عولناز 6غقرملكان 


أن اعمط عط كه لإودن5 لعتاممة مخ نقدلا نالوج 2 لم7 نمه أمعلو1 علزعوط" عأعامة ععظلاممة 15 © 
06م موف عل م جقلعه هأ فاأمععمم افتمعع0ممم عتومة وعذمامىة تتععد8 لعمسعطمكة "ممع اقطان ا 
أه ومتاأوممهة مو طاته لإلنااة كتلط قمتع66 116 .عورع؟ 2ه ممنامع نمم قل 2ه وأ وزلقهة مة طونامعط راتامعل! 
طعلطه ومتاتلقن لمة نعمم عط ومعبوع6 وتطقمملاهاة: وعم لوأل عط غنمطة وعممقط) "املاظ 4ه 30706 
و)مناء وععتمقطمسة غ11 .كعممعط) ؛معناوعوطناة لمق 04 قثقوط عط م5 ,تفع مغ ومنللرمععة 
ترفك لماعلل ذا أمعوعدم عل كه عياط كه أمعوععم قط بر لمعرعثلة عط لأنامطة أققم" قط قط 0811108م50م 
عرلك بوعمه سعد أه مملاقعى قط بوط لعمقعل6: كأ كاكرء! ملاعمم كن تعصةءظتمولة عطا ,نرق« قلطا 10 “)قوم 
1101 وب م كلقه! طعتطه المعسسهعة قلط 02 امعصجرماع ع0 مط 2ه عوعنام قط قععقن ضغطا 1166 
عونمعوأل لمق “لواتلقلا م62 101 رتك قات مععلمه مذ كتمع 


ع[ .عنمل 1ق د15 برط لعفن قه "غمعالة؛“ صررة؛ قط هه غطهنا ولط معاد قط ,تمفاعتاس علطوعة هآ 
متطقمم لقاع عط 2ه عتنااقم عط علأصعة6اء0 6 طعومعممة عقناوءاعة م 2ه عامسوعة 'زائةة مة ودتعموال 
,1210085 مبلنوءى عط ملغقط لعقالدة: فقط مقأمهأقلط طوتىة أقعتق نط1 .مه 201 لهة أقتعة قط ومع ع0 
عط غأه ده 1 أومم ترم لقباعة عط مذ لعمتأعرعدمع ععة طعتط؟ كعهقما لقأسعمم غعوعاوطع نزط لععأمقها و أعمم معطا 
4م 01 3586836355 قلط 10 عنال أعمم ع كه لصتم عطا هأ أعقناوطة عتممععط وعهقصا عدع75 .كيه بصقمم 1لا 
نهل لق طعا و15 نرم معو وذ "أمعلق" صعع) عط تقل إطمم 50169 15 غ1 .عهة امعط كلط نابا ممع أمعنوع 2 
اممعاقته بزعطا عط ,30910163 أقعناللنه تعطه متهامىء م مفلة ألاط مملغقعى بمؤععانا :10 الانامععة 10 لزلمه 2101 
.أقنااقامة 06 


مطل غه علمم عأفوط عط غلأمممام 0غ كماع تتممعء8 ,قاره )م 1ناكقة لقاع معط قلط لعستلناه ومالة11 


ا لاك مط أن عمه غقط؛ قعهلامم 26 ,معء زلقطش8ط 81 )0 بقاعمم , 


ع .لزملتومل عه عنو؟ ثه 1068 مط) لناب ممعوعموعة معط ممه قعطعة عط لولقة تان6 قط 5ه فقسا عذا؛ 4ه 
مملعع د لهل عتعطا وذ لعألنوعء طعتطه ممع تلوط كه ممطاممم لقعلثقق قط 16 تامع 1ق عناه ولإحوعل 8067 
مع ع عناءقء عأغطا طونامع1 .أامامم علممطمةا16ه ممأ مع تلإوأمممع أمعناوعؤطناة كال لم 8:6 أه وعل أ غط؟ 01 
عاعماع صو لومفوعع قط متطغته عون معوتل عناوتميا ع مع طلتاطقئقة ممع زلقط 151 81 ركاكاة؛ أمهرعاع, ]0 عذنا 
عم وعمل ولط ./إملزقعل لصة 6نة؟ أه أمععهم عل لمنامعة اللباط وذ طعطاه عوعناممولل م ممم عأطوعة 


براه روه سدمحد . 


يفف 


15 
علا55ا 


6517م 


اكطزطزدز 2 2 ل ا 2 ل ل ل 0ق 


دا ممتسسع عمجم وجع0ن مدعا علطا ,تعن عن عامقا أعها عط #ن وملاجمعم: عاطسسيبه 27 عطا ما عناا 

مععرجة ممنان ط مانا ع مسومل لسع 076 هلتقم رعتاءمح - مادعا «موععانا أن عامة و 02 سمالعقلق لعتاممة 
لعتامدرة عوعا!' ,مع طعموع مره لمعنات أدعءء الت ما معدمممعه ععطاية عه) ورعمهمم أن لعمم عط لملمء مع عامط 
لمعلااى عط مع لاء؟ مه جما جوععانا عط طغمط له معدماقطعيهها غطا قهاعة رللداعجمط للا مأممساءعجت لمعلال 


لمع زوإمتء قلمما 


ااا ممم 0ك 


لا" اللتيزا انقطنط5 طتطوة] 81 "”رادع1 علاعو8 010 لاكشدرة 8100 فخ“ ,عناققا كنل غه عاعلكرة 54 عط؛ 10 © 
لمة عهناءعل 2ه وعوقيرة عط عوعع قم رعسل معنودف م بماعمم عأطوعة لله عأطهمء طءتطد مومفوعء ع 
اقل م طعناح مد ععلقع: مرع2200 8 04 زاللا طتممعة عا ه؟ ومتتقعممة مأ لععمعنة اللقمئعة نمه كقع مانقاعع,ه] 
.38 5200618 عط مذ قعناققا لقعامه] عط 0 لقعتتمعل1 عط م توعقة أعمم لأه هق كه وعتده؟ لهة فدعاطمهم قط 
قطمة أله عط ,هما مععلمم م لمة لاه هه ومع سطع معوعءللمجوع م قنامتاطه0 هه أناه لعأمامم وماحم 11 
000 أقتمع 2006 للأه هه 85 قمتط 3 طعنة عمعطا 15 نفدم فقنو ومتاملا عط 


كه مامعمصعاء لفاأمعووة عط 10 ومطعفوعة لتوطناط3 ,ه8ملاقعناو قلط) ععلاقمة 0 اطاصعالة قلط 10 
برط عمم قعناوتعطءة؟ علقتا/زاة زه عقو ع برط لعمقعل عط أمهمق سوتدع0ه50 أقطا تععكقة ع1 .«اكتسمء5200 
لقمده؟ مقغط لممرزءط طوع: م كلء6ة تانتمعلمت أه لإلنائة وععل م بعوققنا لقملأضء 0مقتمم 
هه عمنقلة 5216 عا عاقلعساء 6غ ععلره هذ عتكقامعاعةتقك للتتمعووة مغمذ عامل لهة كمملغوععل أكدمم 
03 أكقعناصتها 


لقة غ8قم عمسن لعنط هذ دمتعا لعأمعاءه عنهل! 3 بممتوان؟ متقدعه ع لإ6 لعملمعاعة تفط 15 متكتمعء15400 
ممع ؟معقلل 5 عنمن ممما كع 162 أقلمع لهم ث .قنامعهة اناه قد أه لع اأععمم عقة أمعقعم عتارذا 
666 30 أقة2 غه متطقدهماءء عتمتتل قط هذ قأمعصعاء «ع3 وماعنالمعام! فقة 


بباع3 لإقة 04 ععمه عط )هق كأقلعع ولزو الع طنط ممكةلاممما م لعلمنا برأعتقعلماها 15 مسقتمة8400 

لل تداياتك طنط اقامتدوتسفط 5 ممأغةامهما قمع ممتصعلمت وممعججعط متافهه0واء: ع1 امع تمع جمدم 

مومه ممما ععما5 .؛ز طاكا أدعك ه؛ أجسع ع مة عكامنها قهة عهت كه سعاطممم عط أه كقعمعمة لله هة لكامقاة 

لإاعورء 01م 30105 009م1 رأكقم عط 0غ اأمعتصطء ةق قة 100123145 مهنا ق تاها هق 165 )ةالص 2ه عكأأومممه قط ذأ 

لمة 0196186مه ممما قمة ممتصعلمم ,عقمعة قلط مآ ,أققم عط أقمتقهة وملاعوعء عط مه لعكه6 كز 
القع لم106 عتمععط 


"1 


0 


] 5 
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